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Sämtliche Begriffe wie Künstler, Betrachter, Leser etc. werden in der nachfolgenden Arbeit 








Malerei oder Bildhauerei? – Ein flüchtiger erster Blick auf eine Grisaille Caspar Franz Sam-
bachs lässt den Betrachter verwirrt zurück. Das Kunstwerk macht ihn glauben, er habe ein 
Relief vor sich. Es ist doch Marmor, Bronze, Kupfer? Es ist doch dreidimensional? Ein weite-
rer, nun kritischer Blick wird den Betrachter eines Besseren belehren: Das Relief ist gemalt, 
und er wurde getäuscht.  
In der Reaktion des Betrachters liegt der Reiz eines Trompe-l’Œils. Der Künstler fordert den 
Betrachter heraus, am Wechselspiel zwischen Sein und Schein teilzuhaben, sich täuschen zu 
lassen und seine Täuschung zu erkennen. Dem Maler stehen für eine möglichst realitätsnahe 
Darstellung mehrere Mittel zur Verfügung: Lichtführung, Modellierung und Farbgebung stel-
len die drei wichtigsten Komponenten eines gelungenen Trompe-l’Œils dar. Die gekonnte 
Anwendung dieser Faktoren ermöglicht es dem Maler, den Eindruck von Dreidimensionalität 
in der Fläche zu erzeugen, sodass der Betrachter den dargestellten Gegenstand als Teil seiner 
Sphäre wahrnimmt. Konfrontiert mit der perfekten Nachahmung der Realität, kann der Be-
trachter zunächst nicht zwischen Zwei- und Dreidimensionalität unterscheiden, sofern es sich 
um Darstellungen handelt, die in seiner auf Erfahrungswerten basierenden Wahrnehmung 
aller Wahrscheinlichkeit nach als solche existieren. Bewegung im Bild würde den Effekt der 
Augentäuschung zunichte machen, was dem Maler die Beschränkung auf die Darstellung von 
leblosen Gegenständen auferlegt. Damit definiert sich das Trompe-l’Œil als eine spezielle 
Form des Stilllebens. 
Als ein Objekt aus Stein oder Metall eignet sich das Basrelief ebenso gut für ein Trompe-
l’Œil wie die unbelebten Gegenstände, die üblicherweise ein Stillleben bilden. Die malerische 
Wiedergabe eines Basreliefs bedingt allerdings im Unterschied zu diesen eine Farbgebung, 
die dem zu imitierenden Werkstoff entspricht und daher auf einen Farbton beschränkt bleiben 
muss. Die vom Material vorgegebene Graufarbigkeit der steinernen Statuen, die Künstler wie 
Giotto und van Eyck bereits im 14. und 15. Jahrhundert in ihre Werke integrierten, führte 
mehrere hundert Jahre später zur Bildung des Begriffes „Grisaille“. Unter diesem Terminus 
wurden jedoch mangels eindeutiger Definition jegliche Darstellungen monochromer Farbge-
bung subsumiert. Der terminologischen Unschärfe begegnet man in der aktuellen Forschung 
mit der Bezeichnung „Skulptur- und Steinmalerei“ für das Phänomen der Nachahmung von 
Skulptur und Plastik, das sich in Zielsetzung, Bedeutung und Auftreten deutlich von der rei-




Als eigenständiger Entwicklungsstrang innerhalb der Grisaillemalerei grenzt sich die Skulp-
tur- und Steinmalerei durch einen Aspekt besonders ab. In der Wiedergabe von bildhaueri-
schen Werken in der Malerei äußert sich ein spezifisches Verhältnis zwischen den beiden 
Kunstgattungen: Malerei kann Bildhauerei nachahmen, umgekehrt ist dies jedoch nicht mög-
lich. Die Diskussion über die Vorrangstellung von Malerei oder Bildhauerei innerhalb der 
artes liberales wurde im kunsttheoretischen Diskurs jahrhundertelang unter dem Begriff „pa-
ragone“ geführt. Jede malerische Nachahmung von Skulptur oder Plastik ist demnach als zu-
sätzlicher Beitrag zum Wettstreit der Künste zu erachten.     
 
Vor diesem Hintergrund setzt die Betrachtung einer Werkgruppe im Œuvre Caspar Franz 
Sambachs (1715-1795) an. Als entscheidendes Kriterium für die Abgrenzung dieser Arbeiten 
gilt ihre Konzeption als eigenständige Trompe-l’Œils. Gegenstand der Darstellungen sind 
Basreliefs in Marmor, Bronze, Kupfer oder Blei. Die daraus resultierende monochrome Farb-
gebung weist sie als „Grisaillen“, weiterführend auch als „Brunaillen“ aus. Die Signatur auf 
sechs erhaltenen Trompe-l’Œils macht diese eindeutig als Werke Sambachs erkennbar (Abb. 
1-6), weitere neun können dem Künstler anhand stilistischer oder historischer Gegebenheiten 
zugeschrieben werden (Abb. 7-15). Darüber hinaus sind dreizehn Arbeiten dieser Art in un-
terschiedlichsten Quellen dokumentiert (Abb. 16). Aufnahme in die Analyse finden des Wei-
teren zwei Trompe-l’Œils, deren Zuschreibung an Sambach sich als nicht haltbar erweisen 
wird (Abb. 17-18).  
 
Caspar Franz Sambach rangiert nicht eben unter den „Stars“ in der kunsthistorischen For-
schung zur österreichischen Malerei des 18. Jahrhunderts. Der Umfang seines Œuvres gestal-
tet sich im Vergleich zu anderen Künstlern seiner Zeit gering, viele Werke sind zudem heute 
zerstört oder nicht auffindbar. Nach einer kurzen Lehrzeit bei Georg Raphael Donner (1693-
1741) besuchte er die Akademie, der er Zeit seines Lebens als Schüler und später in wichtiger 
Funktion als Professor und Direktor sehr verbunden war. Biographen hoben seine stetige 
Weiterbildung in der Malerei, deren Theorie, aber auch in anderen wissenschaftlichen Diszip-
linen hervor. Davon zeugt heute die „Myologia“, eine anatomische Lehrschrift über die 
menschlichen Muskeln. Größere Aufträge führte er zwischen 1747 und 1760 aus, nach der 





Der Werkkomplex von dreißig Trompe-l’Œils steht im Mittelpunkt der folgenden Untersu-
chung. Bevor auf die Charakteristika dieser Arbeiten eingegangen wird, soll der Leser zu-
nächst einführend mit den Begrifflichkeiten „Grisaille“ und „Trompe-l’Œil“ und ihren Vo-
raussetzungen vertraut gemacht werden. Daran anschließend sei ein Überblick über Anwen-
dung der Grisaillemalerei im Sinne einer Skulptur- und Steinmalerei gegeben, er reicht von 
ihren Anfängen bei Giotto über ihre Funktion an den Außenseiten von Flügelaltären in der 
altniederländischen Malerei bis zur Spezialisierung auf das Trompe-l’Œil als eigenständiges 
Bildwerk im 17. und 18. Jahrhundert bei den niederländischen Künstlern Gerard de Lairesse 
(1641-1711), Jacob de Wit (1695-1754) und Marten Jozef Geeraerts (1707-1791). Inwiefern 
sich Sambach mit Grisaillemalerei auseinandersetzte, bevor er sich gänzlich dieser Form zu-
wendete, wird im anschließenden Kapitel erörtert. In den in den späten vierziger und in den 
fünfziger Jahren entstandenen Werken sind vereinzelt Elemente der Grisaillemalerei festzu-
stellen, eine einschlägige Tendenz zeigt sich allerdings erst in der heute zerstörten Grisaille-
bordüre im Ratssaal der Alten Universität in Wien von 1759. Sie kann als Wendepunkt inner-
halb Sambachs Schaffens gelten, da sie einerseits als Aufnahmestück an der Akademie die 
Voraussetzung für seine weitere Karriere als Professor und Direktor bildete, und er sich ande-
rerseits erstmals abseits der Norm auf dem Gebiet der Grisaillemalerei bewegte. In den Trom-
pe-l’Œils, die in den sechziger und siebziger Jahren entstanden, zeigt sich seine Vorliebe für 
das gemalte Relief in aller Deutlichkeit. Der Fokus des nächsten Abschnittes liegt daher auf 
der Charakterisierung dieser Werkgruppe. Sie bezieht nicht nur die Rahmenbedingungen mit 
ein, unter denen sich Sambach – seit 1762 Professor der Akademie – auf diese Bildform kon-
zentrierte, sondern auch die möglichen Orientierungspunkte, die ihn zu diesem Schritt bewo-
gen haben könnten. Den in Wien befindlichen Trompe-l‘Œils von de Wit und Geeraerts 
kommt hierbei eine Schlüsselrolle zu, denn unter den Werken Sambachs finden sich zwei 
Darstellungen nach einem Kinderbacchanal des letzteren (Abb. 7-8). Die gemeinsamen 
Merkmale stehen im Vordergrund der folgenden Analyse der Werkgruppe, in stilistischer 
Hinsicht als auch bezüglich Themengebung und Funktion der Gemälde. Der Aspekt der 
Nachahmung wird in den gewählten Vorbildern deutlich: Sambach imitierte zum einen Kin-
derbacchanale von Geeraerts und Duquesnoy, zum anderen griff er auf Vorlagen von Donner 
zurück. Unter diesen Voraussetzungen erscheint eine Gegenüberstellung der Trompe-l’Œils 
mit den für sie identifizierten Vorlagen als sinnvoll. Über den Kontext hinausgehende Details 




der vorgenommenen Analyse behandelt werden, sind dem Werkkatalog im Anhang zu ent-
nehmen.  
In Wien gab es nur wenige Künstler, die sich ebenfalls der Übersetzung eines Basreliefs in 
Malerei widmeten. Unter dem Gesichtspunkt der wechselseitigen Beeinflussung sollen die 
Trompe-l‘Œils von Sambachs Künstlerkollegen Joseph Hauzinger (1728-1786) eine Ahnung 
vom Stellenwert der Grisaille in der Wiener Tafelmalerei der zweiten Hälfte des 18. Jahrhun-
derts vermitteln. Ein Blick über die Grenzen des Landes hinaus zeigt, dass sich die Bildform 
des gemalten Reliefs auf deutschsprachigem Gebiet kaum durchsetzte, als Spezialist ist ledig-
lich der am Mannheimer Hof tätige Franz Anton Leitenstorffer (1721-1795) zu nennen. Hin-
gegen erfreute sich das Trompe-l’Œil an den Akademien in Frankreich und den Niederlanden 
äußerst großer Beliebtheit. Eine Verortung von Sambachs Trompe-l’Œils im nationalen und 
internationalen Kontext ist daher wesentlich für die Beantwortung der Frage nach dessen In-
novationskraft bei der Anwendung dieser Bildform.    
Die Trompe-l’Œils zeugen nicht zuletzt von einer intensiven Auseinandersetzung Sambachs 
mit der Kunsttheorie seiner Zeit. Ein Einblick in seine Tätigkeit als Professor und Direktor an 
der Akademie unter dem Einfluss klassizistischer Kunstanschauung, aber auch in ein konkre-
tes Beispiel für seine Beschäftigung mit der Theorie der Malerei, wie sie in seiner Lehrschrift 
„Myologia“ deutlich wird, sollen zusätzlich zum Verständnis der Umstände der Enstehung 
dieser Werkgruppe beitragen. Erweitert wird dies um eine kurze Erörterung des Verhältnisses 
zwischen Malerei und Bildhauerei zu Zeiten der Aufklärung und um eine Analyse des Ein-
flusses des paragone-Gedanken bei der Fertigung der Trompe-l’Œils. 
 
Sambach erlangte gerade mit dieser Werkgruppe jenen Ruhm, den ihm seine Fresken und 
Altarbilder nicht einbringen konnten: „der berühmte Akademiedirektor Sambach war vorzüg-
lich stark im Basrelief“1. Auf dieser Basis ist das Ziel der vorliegenden Arbeit die Vermitt-
lung eines umfassenden Bildes von Sambachs Trompe-l’Œils und die Herausarbeitung von 
deren Bedeutung im lokalen sowie im überregionalen Kontext. 
 
 
                                                 







Die Aufarbeitung der Quellen, die zu Caspar Franz Sambach vorliegen, ist hauptsächlich 
Waltraud Kuba-Hauk zu verdanken.2 Sein Name fand aufgrund seiner Tätigkeit als Schüler, 
Professor und später Direktor an der Wiener Akademie Erwähnung in Aufnahmelisten, Na-
mensregistern und zahlreichen Verwaltungsakten. Für 1740 ist zum Beispiel durch ein derar-
tiges Dokument Sambachs Aufnahme in die Akademie belegt.3 Für biographische Daten sind 
Einträge im Trauungsbuch der Pfarre St. Stephan sowie Taufbücher heranzuziehen.4  
Zu seinen Werken gibt zunächst die „Nachricht von Künstlern“ in den Allergnädigst-
privilegirten Anzeigen aus sämmtlich kais. königlichen Erbländern von 1771 Aufschluss5, 
später berichtet der Zeitgenosse Johann Rudolf Füssli 1777 in seinem Allgemeinen Künstler-
lexikon über Sambach.6 Detaillierte Ausführungen finden sich auch in Ignaz de Lucas zwei-
tem Band über Das gelehrte Österreich von 1778.7 Eine wichtige Quelle stellt weiters Jan 
Petr Cerronis Skizze einer Geschichte der Bildenden Künste in Mähren und dem österreichi-
schen Schlesien von 1807 dar, in der der Autor die Entwicklung Sambachs eingehend schil-
dert.8 Auch Andreas Schweigl erwähnt Sambach im Zusammenhang mit dessen Fresken in 
Sloup in seinem Abriss der Bildenden Künste in Mähren.9 Diese Beiträge werden in weiteren 
Artikeln über den Künstler zumeist ergänzend zitiert, etwa von Dlabač 1815 in seinem Allge-
meinen historischen Künstler-Lexikon für Böhmen10 und von Kantoffer 1830 im Neuen Archiv 
für Geschichte, Staatenkunde, Literatur und Kunst11. Die Grisaillen Sambachs finden in die-
sen Beiträgen zwar durchwegs Erwähnung, allerdings meist nur allgemeiner Art. Ihre Ge-
schichte kann daher lediglich zu einem Teil anhand von Inventaren von Sammlungen und 
Museen nachgezeichnet werden.  
                                                 
2 Kuba-Hauk 1985. 
3 Aufnahmeprotokoll, 1b/S. 49 (Wien, Akademie der bildenden Künste, Archiv), in: Kuba-Hauk 1985, S. 483. 
4 z.B. Kuba-Hauk 1985, S. 492. 
5 Privilegirte Anzeigen 1771, S. 25–27. 
6 Füssli 1777, S. 580. 
7 Luca 1778, S. 342–346. 
8 Cerroni 1807, S. 206–208. 
9 Hálová-Jahodová 1972, S. 168–187. 
10 Dlabač 1815, S. 15–18. 






Caspar Franz Sambach wurde in der Literatur bislang wenig Beachtung zuteil. Dies mag zum 
einen daran liegen, dass nur wenige seiner Werke erhalten sind, zum anderen aber auch an der 
Dominanz anderer Künstlerkollegen wie Paul Troger (1698-1762) und Franz Anton Maul-
bertsch (1724-1796) in der kunsthistorischen Forschung zur österreichischen Malerei im 18. 
Jahrhundert. Der Künstler findet als Mitarbeiter und Zeitgenosse, beziehungsweise in seinen 
Funktionen als Professor und Direktor der Wiener Akademie am Rande der Forschungen zu 
Werken seiner Kollegen Eingang in die Literatur, einer tiefergehenden Untersuchung seiner 
Arbeiten wird jedoch wenig Platz eingeräumt. Erst in jüngerer Zeit beschäftigt sich die For-
schung in Form von Katalogbeiträgen und Aufsätzen auszugsweise mit seinen Werken, oft-
mals aber ebenfalls im Kontext der Œuvres anderer Künstler oder im regionalen Zusammen-
hang.12  
Eine Betrachtung des gesamten Werkes von Caspar Franz Sambach liegt bis dato nur in Form 
einer Dissertation von Waltraud Kuba-Hauk aus dem Jahre 1985 vor.13 Sie unternimmt erst-
mals den Versuch, einen vollständigen Werkkatalog zu erstellen, und unterzieht die ihr be-
kannten Fresken, Tafelbilder und Zeichnungen Sambachs als erste einer umfassenden Analy-
se. Einige Jahre zuvor wurden die von Sambach ausgeführten Aufträge in Mähren im Rahmen 
der Diplomarbeit von Heike Tolksdorf in einer Zusammenschau mit Werken von Bergl und 
Mildorfer analysiert.14 Auch in der Diplomarbeit von Gabriela Ondříková aus dem Jahre 2011 
liegt der Fokus auf Sambachs Fresken und Altarbildern für Kirchen in Mähren, wobei die 
Autorin auch die Mitwirkung seines Sohnes Johann Christian berücksichtigt.15 
Die Imitation von Basreliefs bei Sambach erörtert lediglich Luigi Ronzoni ausführlich anhand 
von zwei erhaltenen Beispielen, die Teil der Ausstattung des Palais Harrach bilden16, sowie in 
einem Beitrag über das Trompe-l’Œil mit einer Darstellung der Pietà im Stift Melk.17 Dane-
ben finden sich im Ausstellungskatalog zu Georg Raphael Donner Beiträge zu den beiden 
Reliefdarstellungen im Belvedere.18 
                                                 
12 z.B. Arijčuk 2007, S. 244–261. 
13 Kuba-Hauk 1985. 
14 Tolksdorf 1980. 
15 Ondříková 2011. Zu erwähnen ist auch die Diplomarbeit von Adéla Ťažká, sie beschäftigt sich mit Sambachs 
Werken in Sloup, vgl. Ťažká 2008. Der Ausstattung der ehemaligen Jesuitenkirche in Stuhlweißenburg widmet 
sich aktuell Nora Toth in ihrer Diplomarbeit, siehe Toth 2013. 
16 Ronzoni 1995, S. 51–64. 
17 Lorenz u.a. 1999, S. 459–460, Kat.-Nr. 194 (Beitrag von Ronzoni). 




1. Zur Terminologie von Grisaille und Trompe-l‘Œil 
1.1. Zum Begriff der Grisaillemalerei 
 
Als beschreibendes Merkmal der zu untersuchenden Reliefimitationen von Caspar Franz 
Sambach werden oftmals die Begriffe „Grisaille“, beziehungsweise „gemalt en grisaille“, 
oder – in Anlehnung daran – „Brunaille“ angeführt.19 Die Verwendung dieser Bezeichnungen 
macht das augenfälligste Charakteristikum der Bilder, die Beschränkung in der Ausführung 
auf nur eine Farbe, also grau oder braun, deutlich. Mit dem Ziel, größtmögliche Realität in der 
Nachahmung von steinernen oder metallenen Reliefs zu erreichen, setzt Sambach monochro-
me Malerei ein, die im Umkehrschluss auf den Terminus der Grisaille-Malerei verweist, von 
Krieger folgendermaßen bestimmt: „Grisaille. Term applied to monochrome painting carried 
out mostly in shades of grey“20.  
Diese sehr weit gefasste Definition von Grisaille-Malerei birgt zwei wesentliche Implikatio-
nen21: Zum einen kommt darin zum Ausdruck, dass hier zwar hauptsächlich die Farbe Grau 
zur Anwendung kommt, allerdings nicht ausschließlich („mostly“). Viele der Kunstwerke, die 
der Grisaille-Malerei zugeordnet oder mit einem oftmals synonym verwendeten Begriff wie 
„peinture en camaieu“ (dt.: „gemmenartig“), „Clair-obscur“22, „Chiaroscuro“, „Steinfar-
ben“23, „Grauwtje“ oder einfach „Malerei in Schwarz und Weiß“ bezeichnet werden, sind 
nicht nur in verschiedenen Abstufungen von Grau gemalt, sondern weisen auch andere Farb-
pigmente auf.24 Es handelt sich daher nicht um echte monochrome Malerei, vielmehr er-
scheint es sinnvoller, Grisaille als Malerei von reduzierter Farbigkeit zu verstehen.25  
Nun beinhaltet die angeführte Definition von Grisaille noch einen weiteren wichtigen Aspekt, 
nämlich die unterschiedlichen Gattungen von „painting“, also den zahlreichen Ausformungen 
der Malerei: Die Spannweite des Begriffs reicht von Glas- und Buchmalerei über Fresken bis 
                                                 
19 Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, Kat.-Nr. 187. - Kat. Aukt. Dorotheum Wien 2009, S. 102. - Ronzoni 
1995, S. 56. 
20 Krieger 1996b, S. 672. 
21 Steiner spricht von einem „Vereinbarungsbegriff“, der im Laufe der Zeit zu „einer Art Leerformel“ wurde, vgl. 
Steiner 1990, S. 64. 
22 Der Begriff „Clair-Obscur“ wurde umfassend 1979 von Verbraeken behandelt und abgegrenzt, siehe Ver-
braeken 1979. 
23 Der Begriff „Steinfarben“ lässt sich auf Dürer zurückführen, vgl. Steiner 1990, S. 64. 
24 Krieger 1995, S. 3, S. 46–53. - Dittelbach 1981. 




hin zu Gemälden über die Epochen hinweg26, in schriftlichen Quellen ist er jedoch erst im 17. 
Jahrhundert nachweisbar, das bedeutet, dass das Phänomen trotz seiner beträchtlichen Quanti-
tät in seinem Auftreten lange Zeit nicht benannt wurde.27 Auf die Problematik einer bisweilen 
recht undifferenzierten Verwendung des Begriffes machen Krieger und Schoell-Glass in un-
terschiedlichen Zusammenhängen aufmerksam. Erstere verweist auf diesen Umstand im Kon-
text ihrer Untersuchung der Rolle von Grisaille als Bedeutungsträger in der französischen 
Buchmalerei des 14. Jahrhunderts und identifiziert in der Entwicklung der Grisaillemalerei im 
14. Jahrhundert zwei Richtungen: Jene der „echten“ Grisaille, wie sie in der Buchmalerei vor-
kommt, und der Graumalerei in der Skulpturen- und Steinmalerei. Bei letzterer dient die Far-
be Grau der Präsentation von ungefasster Skulptur aus Stein und nimmt damit Materialcha-
rakter an, Grau wird damit zur Lokalfarbe.28 Die Verwendung des Begriffs für so deutlich 
divergierende Entwicklungen sieht Krieger als äußerst problematisch an, in ihrem Beitrag zur 
Grisaille für das Dictionary of Art hält sie explizit fest, dass der Terminus den unterschiedli-
chen Erscheinungsformen, die er beschreibt, nur unzureichend gerecht wird.29 Itzel, die sich 
in ihrer Dissertation mit der Imitation von Skulpturen in der niederländischen Tafelmalerei 
auseinandersetzt, folgt Kriegers Differenzierung sogar insoweit, als sie für die Beschreibung 
des Phänomens monochromer Malerei auf Retabelaußenseiten den Begriff „Grisaille“ über-
haupt durch jenen der „Steinfarbe“ ersetzt.30 
Einen ähnlichen Ansatz vertritt Charlotte Schoell-Glass in einem anderen Kontext.31 Trotz des 
vermehrten Interesses an Grisaillemalerei in der Forschung der letzten dreißig Jahre besteht 
auch für sie das Desiderat nach einer präzisen Definition sowie einer umfassenden Darstel-
                                                 
26 Krieger 1995, S. 3–4. - Krieger 1996b, S. 672. - Blumenröder 2008, S. 9. 
27 Grams-Thieme 1988, S. 3. Nach Grams-Thieme kommt das Wort „Grisaille“ erstmals 1625 in einem Brief von 
Nicolas-Claude de Fabri de Peiresc an Rubens vor: „[…] du tableau que j’ay celuy de l’empereur, ou les figures 
sont du mesme proportion, bien que en grisaille et non en couleurs“, zit. in: Kat. Ausst. Musée des Augustins 
2008, S. 11. Die Beschäftigung mit dem Phänomen der „Schwarz-Weiß-Malerei“ findet man schon zuvor, etwa 
bei Plinius, der sie als Voraussetzung für die polychrome Malerei sieht: C. Plinius Secundus d. Ä., Naturalis 
Historia, Buch 35, zit. in: Schoell-Glass 1991, S. 200. Auch Leon Battista Alberti setzt sich in seinem Traktat 
„De Pictura“ mit der Malerei in Schwarz und Weiß ausführlich auseinander: „Höchste Hingabe an die Aufgabe 
und höchste Kunst kommen zur Geltung in der Verteilung nur gerade von Weiß und Schwarz, und in der richti-
gen Anordnung dieser beiden Farben müssen sich die ganze Begabung und die ganze Sorgfalt erfüllen“ und 
„[…] diese Zusammenstellung von Weiß und Schwarz […]“ lasse auch „goldene, silberne und gläserne Flächen 
vollkommen glänzend erscheinen“, vgl. Alberti 2000, S. 281–287, Kap. 46–47. Dass es so lange keine Bezeich-
nung für das Phänomen gab, beschreibt Schoell-Glass mit den Worten „grisaille goes literally ‚without saying‘“, 
sie spreche als ein sich deutlich abhebender „visual marker“ für sich selbst und seine Funktion, vgl. Schoell-
Glass 1999, S. 197. 
28 In der Buchmalerei hingegen erfüllt die Graumalerei eine andere Funktion: Das Bildpersonal ist in seiner Ge-
staltung en grisaille deutlich gegen einen farbigen Hintergrund abgegrenzt, dadurch kann ihm eine eigene Sem-
antik zugesprochen werden, vgl. Krieger 1995, S. 3. - Krieger 2007, S. 58. - Steiner 1990, S. 64. 
29 Krieger 1996b, S. 672. 
30 Itzel 2004, S. 15–16. - Krieger 2007, S. 58. 




lung von Geschichte und Ausprägungen des Phänomens, wurde Grisaille doch bis dato eher 
punktuell und an spezifischen Fragestellungen orientiert behandelt.32 Schoell-Glass vermisst 
eine Kategorisierung der unterschiedlich auftretenden Arten von Grisaille. Sie sieht in ihr ei-
nen Ausdruck von „difference“ sowohl in ihrer Bedeutung als auch in ihrer Funktion, also 
eine Form von Abgrenzung vom Kontext, in dem sie auftritt.33 Bei unabhängigen Grisaillen, 
als welche Sambachs Reliefnachbildungen anzusehen sind, äußert sich die „difference“ nach 
Schoell-Glass in ihrer Abweichung von einer Norm, beziehungsweise in der deutlichen Ab-
setzung von ihrer Umgebung.34 Schoell-Glass steht damit im Geiste Aby Warburgs, der Gri-
saille als Mittel des Künstlers für die Distanzierung sieht.35 Den Grisaillen wohne damit ein 
besonderer Eigenwert inne, der bei Mantegna die Rezeption der Antike zum Ausdruck bringe. 
Es spricht nichts gegen eine Übertragung des Gedankens der Distanzierung etwa auf die nie-
derländischen Grisaillen des 15. Jahrhunderts, wie generell auf die der Grisaillemalerei zuge-
ordneten Werke.36 
Trotz der geschilderten Schwierigkeiten, die die Verwendung des Begriffes Grisaille mit sich 
bringt, dürfen die Reliefimitationen von Caspar Franz Sambach als solche verstanden werden, 
solange keine andere zufriedenstellende Definition vorliegt. Zum einen ist das Kriterium der 
reduzierten Farbigkeit erfüllt, wenngleich als Lokalfarbe, zum anderen reihen sich Sambachs 
Werke in eine – ob zu Recht oder Unrecht – unter Grisaillemalerei subsumierte Entwicklung, 
jene der Skulpturen- und Steinmalerei.37 Darüber hinaus wurde diese Art der Malerei auch 
von Zeitgenossen Sambachs als eine gesehen, mit der „man das basso relievo in Bildhauery 
nachzuahmen trachtet“ und deren man sich bedient „zu Vorstellungen halberhobener Arbei-
ten in weißem Stein oder Marmor“38, also ganz im Sinne der behandelten Reliefnachbildun-
gen.   
                                                 
32 Schoell-Glass 1999, S. 198. Neben Einzeldarstellungen zu Werken und Künstlern wurden vereinzelt Versuche 
unternommen, einen Überblick zu geben, sie sind allerdings hinsichtlich Definition und Beschreibung des Phä-
nomens als unzureichend zu betrachten: Kat. Ausst. Rice Museum 1974. - Kat Ausst. Musée d'art et d'Essai 
Paris/Palais de Tokyo 1980. - Kat. Ausst. Musée des Augustins 2008. - Im Ausstellungskatalog von Toulouse 
aus dem Jahr 2008 heißt es in der Einleitung treffend dazu: „La place de la grisaille dans la théorie de l’art, 
l’histoire de l’art et l’imaginaire des amateurs est inversement proportionelle à son omniprésence dans le décor 
mural, le vitrail, la peinture de chevalet, le dessin et les arts décoratifs.“, Kat. Ausst. Musée des Augustins 2008, 
S. 11. 
33 Schoell-Glass 1999, S. 201. 
34 Schoell-Glass 1999, S. 201. 
35 Eine Notiz aus dem „Grisaille Notebook“ von Aby Warburg, das im Warburg Institute verwahrt wird, zit. in: 
Schoell-Glass 1991, S. 208. 
36 Schoell-Glass 1991, S. 208, S. 211. 
37 Itzel 2004, S. 16. 




1.2. Zu Begriff und Voraussetzungen des Trompe-l’Œils 
 
Die gemalte Nachahmung von Plastik und Skulptur ist auf die Täuschung des Betrachters 
angelegt: Ein kurzer Blick auf Werke wie Sambachs Darstellungen des „Noli me tangere“ 
(Abb. 1) oder der „Allegorie auf die Musik und den Tanz“ (Abb. 15) reicht nicht aus, um sie 
in ihrer Gesamtheit zu erfassen, erst der zweite Blick oder gar der Versuch einer Berührung39 
wird dem Betrachter einen gewissen Überraschungseffekt bieten, denn er wird die Täuschung, 
der er zuvor unterlag, als solche erkennen, seine Wahrnehmung des Kunstwerkes als Relief 
revidieren und es als gemaltes Bildwerk identifizieren. Dieser Vorgang charakterisiert das 
Bild als Augentrug oder Trompe-l’Œil.40 Damit ist bereits eine wesentliche Voraussetzung 
erfüllt: Die Reaktion des Betrachters auf die Darstellung eines dreidimensionalen Objektes in 
der Fläche, die Wahrnehmung des Gegenstandes in seiner eigenen Sphäre.41 Die Grundbedin-
gung für die Erzeugung dieses Effektes in der Malerei besteht in einem möglichst hohen Grad 
an Realität in der Darstellung, der bereits in der Antike geforderten Mimesis. Diese wird vor-
rangig mit Mitteln der räumlichen und plastischen Illusion erzielt; der Maler imitiert die Rea-
lität dermaßen gut, dass es zur Täuschung kommt (ingannare gli occhi, tromper les yeux, be-
driegen).42 Das von Leon Battista Alberti in seinem Traktat „De Pictura“ geforderte „rilievo“, 
das aus dem Zusammenspiel von Perspektive, Farbgebung und Verteilung von Licht und 
Schatten heraus entstehen soll, wird hier bis zur Hypertrophie angewandt.43 Der Maler macht 
sich dabei die wichtigsten Faktoren der Wahrnehmung zunutze: Für das menschliche Auge ist 
es nicht relevant, ob es sich um einen dreidimensionalen Gegenstand oder die perfekte Dar-
stellung desselben in der Fläche handelt, solange nicht Bewegung oder Rahmung auf Flächig-
keit schließen lassen, weshalb nicht bewegte und unbelebte Gegenstände entsprechend bevor-
zugt werden, was schließlich das Trompe-l’Œil mit dem Stillleben zusammenführt.44 Die Ge-
genstände sollten zudem in einer plausiblen Größe und möglichst vollständig wiedergegeben 
werden, verstärkend wirkt zudem ihre Materialität, wie etwa der Schimmer von Metall oder 
                                                 
39 Für Ausführlicheres zum Tastsinn, der in der Wahrnehmung eines Trompe-l’Œils eine wichtige Rolle spielt, 
siehe beispielsweise: Ebert-Schifferer 2002, S. 24–25. - Singer 2002, S. 46. 
40 Hier sei eine Auswahl der wichtigsten Überblickswerke zum Phänomen des Trompe-l’Œils angeführt: Die 
erste umfassende Darstellung stammt von d’Otrange-Mastai, siehe d’Otrange-Mastai 1988. Ebenfalls ausführlich 
setzt sich das Autorenteam um Mauriès 1998 mit dem Thema auseinander, siehe: Mauriès 1998a. Die Ausstel-
lungen in Washington (2002) und Hamburg (2010) lieferten ebenso wertvolle Beiträge: Kat. Ausst. National 
Gallery of Art, Washington 2002. - Kat. Ausst. Bucerius Kunst Forum 2010. 
41 Ebert-Schifferer 2010, S. 16. - d’Otrange-Mastai 1988, S. 8. - Krieger 1987, S. 47. 
42 Krieger 1987, S. 47. - Ebert-Schifferer 2010, S. 16. - Ebert-Schifferer 2002, S. 17. 
43 Ebert-Schifferer 2010, S. 16. - Ebert-Schifferer 2002, S. 24. - Zum rilievo siehe: Alberti 2000, S. 283. 
44 Mauriès 1998b, S. 10. - Ebert-Schifferer 2010, S. 16, S. 18. - Ausführlich zur Wahrnehmung von Trompe-




die Transparenz von Glas. Spuren der Malerei wie Pinselstriche sollten dabei möglichst ver-
mieden werden.45 Für die Vortäuschung von Raum setzt der Künstler bewährte Mittel ein: 
Überschneidung, Anpassung der Größenverhältnisse, den Grad der Detailliertheit, Kontrastie-
rung, Farbgebung, Licht und Schatten, Reflexion und Verzerrung. Je flacher die dargestellten 
Gegenstände sind, umso wirkungsvoller gestaltet sich die Illusion, weshalb sich Papier oder 
flaches Relief besonders anbieten.46 Zusätzlich behilflich ist dem Maler die Tendenz des Be-
trachters, Kohärenz in der Darstellung zu suchen, was bedeutet, dass er etwaige Unstimmig-
keiten im Bild oder solche zwischen Bild und Umgebung durch Erfahrungswerte auszuglei-
chen versucht.47 Je stimmiger das Verhältnis zwischen Bild und Umgebung ist, umso höher 
ist für den Betrachter der Grad der Wahrscheinlichkeit des Dargestellten und umso wirkungs-
voller die Augentäuschung, was zum Beispiel für die Maler aller Arten von Dekorationsmale-
rei, etwa in Form von Supraporten und Kaminverkleidungen, von Relevanz ist, aber auch 
gleichzeitig als Erklärung für die Bevorzugung von vorgetäuschten Nischen oder Wandvertie-
fungen dienen kann.48 Gombrich beschreibt diesen Umstand treffend mit folgendem Satz: 
„Maler, die sich auf Augentäuschungen – ‚Trompe-l’Œil‘ – spezialisierten, haben sich immer 
die Verstärkung der Illusion durch eine geschickt ausgenützte Erwartung zunutze gemacht“49, 
und Mauriès verkürzt dies in der Formel: „Wir glauben, weil wir glauben wollen“50. Krieger 
definiert gerade die Erwartung des Betrachters als das entscheidende Kriterium für die Ab-
grenzung des Trompe-l’Œils von der illusionistischen Malerei, da nur bei der „Wiedergabe 
von alltäglichen (vor allem auch leblosen!) Gegenständen“ die „erforderliche Situationsrea-
listik nicht nur in formaler, sondern auch in inhaltlicher Hinsicht“ garantiert sei, Objekten 
also, „für die auch eine längere Regungslosigkeit nicht unplausibel ist“51. 
Für Ebert-Schifferer stellt das „Ziel eines gelungenen Trompe-l’œil […] nicht die andauernde 
Täuschung des Betrachters, sondern die Selbstbefragung seiner Wahrnehmung“52 dar: Sobald 
er die Täuschung erkennt, ist es ihm möglich, zwischen zwei Realitäten – jener der Dreidi-
                                                 
45 Mauriès 1998b, S. 10. - Ebert-Schifferer 2002, S. 23. 
46 Singer 2002, S. 49. - Mauriès 1998b, S. 10. 
47 Singer 2002, S. 45. 
48 Mauriès 1998b, S. 10. - Ebert-Schifferer 2002, S. 28–29. 
49 Gombrich 1978, S. 229. 
50 Mauriès 1998b, S. 10. 
51 Krieger 1987, S. 48. Daraus lässt sich schließen, dass sich menschliche Figuren nur bedingt für Trompe-l’Œils 
eignen, „der im Bild dargestellte Moment gerät zu rasch in Konflikt mit dem kontinuierlichen Fluss der Zeit“, 
kommen sie doch zum Einsatz, so wirken sie umso überzeugender, je plausibler ihre Umgebung, beziehungswei-
se ihr Bezugsrahmen ist. Als Beispiel sind die um 1490 in der Kartause Pavia von Ambrogio Bergogne gemalten 
Mönche, die aus Blendfenstern heraussehen, anzuführen, vgl. Krieger 1996c, S. 4. - Eine strengere Trennung des 
Trompe-l’Œils vom Illusionismus nimmt d’Otrange Mastai vor, vgl. d’Otrange-Mastai 1988, S. 18–19. 




mensionalität der dargestellten Gegenstände und jener der Flächigkeit und damit Objekthaf-
tigkeit des Bildes – zu wechseln, er spielt also mit der „dual reality“ des Bildes.53  
Der Idee vom Bild als Fenster, hinter dem sich der Raum des Bildes mit der jeweiligen Hand-
lung erstreckt – auch sie stammt von Alberti –, wird allerdings nur insofern entsprochen, als 
dieses Fenster den Rahmen für das Dargestellte bildet.54 Im Gegensatz zur Malerei, bei der 
sich hinter der Bildfläche ein Bildraum öffnet, bewegt sich das dargestellte Objekt im Trom-
pe- l‘Œil von der „ästhetischen Grenze“ zwischen Bild und Betrachter aus in den Raum des 
Betrachters hinein.55  
Das Spiel des Künstlers mit der Wahrnehmung ist ein Topos, der seit der Antike Faszination 
ausübt. Die vom römischen Schriftsteller Plinius d. Ä. überlieferte Anekdote über den grie-
chischen Maler Zeuxis (435 – 390 v. Chr.), der einerseits Trauben dermaßen realistisch darzu-
stellen vermochte, dass sich sogar Vögel dem Bild näherten, der sich andererseits selbst mit 
der Täuschung durch einen gemalten Vorhang seines Konkurrenten Parrhasios konfrontiert 
sah, wurde zum Inbegriff der Wirklichkeitsnachahmung in der Malerei und damit des Trom-
pe-l’Œils.56 In dieser Geschichte kommt ein wichtiger Aspekt des Trompe-l’Œils zum Aus-
druck: Je höher die Bildung des Betrachters, umso höherwertiger wird der erzielte Effekt und 
damit die Könnerschaft des Künstlers angesehen. Parrhasios‘ Überlegenheit wird durch die 
Täuschung des ihm intellektuell ebenbürtigen Künstlers herausgestrichen, dessen Malerei 
„nur“ die Vögel heranzulocken vermochte.57 Derartige Anekdoten können als Ausgangspunkt 
für die Reflexion über die Nachahmung in der Malerei betrachtet werden, sie werden vielfach 
aufgegriffen und weiterentwickelt und spielen bei der Bildung der unterschiedlichen Ausfor-
mungen des Trompe-l’Œils sowohl im Bereich der Wand-, vor allem aber der Tafelmalerei 
eine wichtige Rolle.58 
                                                 
53 Ebert-Schifferer 2010, S. 18. 
54 Alberti 2000, S. 225–229, Abschnitt De Pictura, zit. in: Ebert-Schifferer 2002, S. 21. 
55 Ebert-Schifferer 2010, S. 16. - Mauriès sieht darin einen wichtigen Unterschied zum Stillleben: Während die 
Gegenstände im Stillleben in ihrer Bildebene gezeigt werden, verschleifen beim Trompe-l’Œil die Bildebenen, 
siehe Mauriès 1998b, S. 12. 
56 Plinius d. Ä., Naturalis Historia libri XVII, zit. in: Ebert-Schifferer 2002, S. 19. 
57 Neben dem Motiv der Trauben und jenem des Vorhangs wirkte auch die Geschichte des Philostratus über ein 
Bild von Narzissus in der Neuzeit nach. Aus der von ihm beschriebenen Biene, deren Echtheitsgrad den Autor 
beeindruckte, entstanden zwei neue Motive, die gemalte Fliege, mit der Giotto seinen Meister Cimabue zu täu-
schen wusste und die ihn damit für Filarete als Begründer der neuzeitlichen Malerei ausweist, und das „cartelli-
no“ mit der Signatur des Künstlers oder einer anderen Aufschrift, vgl. Ebert-Schifferer 2002, S. 19, S. 21.  
58 Zu den verschiedenen Arten von Stillleben wie etwa Früchte- oder Vanitasstillleben treten Trompe-l’Œils als 
deren Untergattung, die in Weiterentwicklung des cartellino-Motivs das Medium Papier wiedergeben, sei es als 
Notizen oder Briefe, auch Stiche finden sich darunter; diese Bilder sind unter dem Begriff Quodlibet bekannt. 
Für einen Überblick zu den unterschiedlichen Arten von Stillleben siehe z. B.: Kat. Ausst. Westfälisches Lan-
desmuseum/Staatliche Kunsthalle Baden-Baden 1979. - Siehe auch zum Trompe-l’Œil als Untergattung des 




Der Anspruch der Malerei, ihre Überlegenheit gegenüber den anderen Gattungen in der Nach-
ahmung einer anderen Kunstgattung wie der Druckgraphik unter Beweis zu stellen, ist analog 
auf die Imitation jeglicher Form von Plastik in der Malerei zu übertragen. Sie stellt eine spe-
zielle Form des Trompe-l’Œils dar und äußert sich in der Nachahmung von Skulpturen als 
auch von Reliefs. An ihr entzündet sich der Streit um die Vorherrschaft unter den Künsten, 
der paragone.59 Imitationen von Skulpturen oder Reliefs, wie sie im Kontext der „Grisaille-
malerei“ diskutiert wurden, sind demnach als Trompe-l’Œils gedacht. Zu den geschilderten 
Qualitäten der Grisaillemalerei im Sinne der Nachahmung von Plastik tritt die Notwendigkeit, 
dass die Malerei sich selbst negiert, wie auch der Künstler sein Können nicht in seinem Stil 
ausdrückt, sondern in der „Hyper-Mimesis“ der Darstellung.60 Gerade darin liegt jedoch nach 
Ebert-Schifferer die Selbstreferenzialität dieser Art von Malerei: Die Negation der Malerei 
lässt den Künstler umso deutlicher in das Bewusstsein des Betrachters treten.61 
Der Begriff des Trompe-l’Œils wurde erst um 1800 geprägt, dies geschah vermutlich nicht 
zufällig nach einer Phase der völligen Verselbständigung des Genres im Laufe des 18. Jahr-
hunderts.62 Seine Bedeutung innerhalb der Malerei wurde bis dahin ambivalent gesehen: Ei-
nerseits wurde die Nachahmung eines dreidimensionalen Objektes als eine rein handwerkli-
che Fähigkeit angesehen, die sich innerhalb der Hierarchie der Gattungen an den unteren 
Rängen fand, andererseits aber wurde gerade der perfekten Imitation – der Mimesis – als 
Ausdruck höchster Könnerschaft große Bewunderung entgegengebracht.63 Gerade die Be-
wunderung für dieses Spiel von Sein und Schein mag womöglich sogar größer gewesen sein 
als der Effekt der Täuschung selbst und damit von mehr rhetorischer Art; so gesehen, geht das 
Trompe-l’Œil vollständig als trügerischer Schein im Sinne Platons auf.64  
  
                                                 
59 Ebert-Schifferer 2002, S. 26–27.  
60 Ebert-Schifferer 2002, S. 28. - Mauriès 1998b, S. 9. 
61 Ebert-Schifferer 2002, S. 28. 
62 Faré / Chevé 1998a, S. 218–223. - Mauriès 1998b, S. 7. - d’Otrange-Mastai führt an, dass laut Lexikon „Petit 
Robert“ der Begriff 1803 erstmals verwendet wurde, möglicherweise jedoch schon früher in Gebrauch war, siehe 
d’Otrange-Mastai 1988, S. 8. 
63 vgl. Samuel van Hoogstraten (1627-1678), der als pictor doctus gilt, in seinem Traktat zur Malerei, in: Ebert-
Schifferer 2002, S. 17–18. 




2. Historischer Abriss der Grisaillemalerei65 
2.1.  Giotto als Begründer der Skulpturenmalerei: Die Anfänge der Grisaillemalerei 
im italienischen Trecento 
 
Den Ausgangspunkt der Entwicklung von Grisaillemalerei in ihrer Ausrichtung als Skulptu-
ren- und Steinmalerei bildet Giottos Zyklus der Tugenden und Laster in der Sockelzone der 
Arenakapelle in Padua, dessen Entstehungszeit zwischen 1303 und 1305 angesetzt wird (Abb. 
19).66 Der Zyklus wird allgemein als erste Darstellung gemalter Skulptur angesehen. Gemalte 
Bildwerke finden sich schon zuvor bei Giotto ausschließlich im innerbildlichen Kontext.67 In 
der Arenakapelle existiert gemalte Skulptur allerdings davon losgelöst, die Figuren der Tu-
genden und Laster erlangen erstmals völlige Selbständigkeit. Die Sockelzone ist als ein 
durchwegs in Stein gedachtes Band charakterisiert, das in seiner einheitlichen Gestaltung un-
ter den narrativen Fresken die Kapelle in ihrem vollem Umfang umläuft. Die hochrechtecki-
gen Nischen, in die die allegorischen Skulpturen eingestellt sind, wechseln sich mit quer-
rechteckigen Bereichen, in die jeweils zwei beinahe quadratische Felder eingeschrieben sind, 
ab (Abb. 20). Den Tugenden an der Südwand stehen die entsprechenden Laster als ihre Wi-
derparte auf der Nordwand gegenüber, sie füllen den Raum einer gerahmten, nur wenig ver-
tieften Nische vor einem Hintergrund aus dunklem Stein.68 Diesen umgibt eine Rahmung aus 
hellerem Stein, in deren oberen Abschnitt die gemeißelten Tituli wiedergegeben sind, an der 
unteren Front der Nische sind erläuternde Inschriften angebracht. In ihrer Diversität in Hal-
                                                 
65 Der Schwerpunkt des folgenden Abrisses liegt auf der Entwicklung, die den Nachahmungen von Basreliefs 
von Caspar Franz Sambach vorausgeht, jene der Grisaillemalerei im Sinne einer Skulpturen- und Steinmalerei 
mit Trompe-l’Œil-Effekt, unter besonderer Berücksichtigung der Staffeleimalerei. Der zeitliche Rahmen reicht 
von den Anfängen der Grisaillemalerei bei Giotto bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, antike Trompe-l’Œils 
sowie die weitere Entwicklung im 19. und 20. Jahrhundert werden ausgespart. Zur Verwendung von Grisaille im 
19. und 20. Jahrhundert siehe im Überblick: Kat. Ausst. Rice Museum 1974. - Kat Ausst. Musée d'art et d'Essai 
Paris/Palais de Tokyo 1980.  
66 Die Anwendung von Grisaillemalerei im Sinne einer reinen „Graumalerei“ lässt sich zuvor in der französi-
schen Glasmalerei der Zisterzienser feststellen, siehe z.B. Krieger 1996b, S. 672. - Krieger 1995, S. 3. - Für 
vertiefende Ausführungen zur Gestaltung der Sockelzone in mehrerlei Hinsicht siehe: Steiner 1990, S. 61–86. - 
Pfeiffenberger 1966. - Tripps 1993, S. 190–196. 
67 Täube 1991, S. 55–59. Siehe für mögliche Vorbilder in der antiken Wandmalerei und in Darstellungen von 
Plastik in der byzantinischen Malerei: Krieger 1995, S. 63. - Feldkamp 1983, S. 10–84. - Die möglichen Voraus-
setzungen in der mittelalterlichen Buch- und Wandmalerei, Skulptur und Architektur für Giottos Neuerung, unter 
Berücksichtigung des vorherrschenden Gattungsbegriffes, erörtert Krieger umfassend, siehe Krieger 1995, S. 
68–119. 




tung und Ausrichtung sind die Personifikationen von Tugenden und Lastern dennoch in ihrer 
Auffassung als ungefasste Skulpturen als einheitliches Ensemble erkennbar. 
Hinzu tritt ein Detail in der Darstellung beim Gegensatzpaar von Iustitia und Iniustitita (Abb. 
22-23), das für diesen Kontext gleichfalls von besonderem Interesse ist. Beide sind, umgeben 
von einer Art Thronarchitektur, sitzend dargestellt. Unter Wahrung der Einheitlichkeit in der 
Anordnung der Figuren setzen die Nischen bei Iustitia und Iniustitia etwas höher an als jene 
der anderen Allegorien. Die so entstehende freie Zone als Verlängerung der vorderen Front 
füllt Giotto mit Reliefdarstellungen (Abb. 24-25). Das Basrelief unter Iustitia verweist auf die 
Freuden eines Lebens in Freiheit und Gerechtigkeit. Sein Pendant unter Iniustitia bringt das 
Gegenteil zum Ausdruck.69  
In der Auseinandersetzung mit der vorherrschenden Polychromie der Skulptur um 1300 ver-
dient die Steinfarbigkeit besondere Beachtung.70 Der Impuls zur Monochromie könnte von 
Skulptur aus besonders wertgeschätzten Materialien wie Elfenbein oder Marmor ausgegangen 
sein, die nicht zwingend eine vollständige farbige Fassung aufweist.71 Giotto abstrahiert die 
Form vollständig von der Farbe, wodurch er einen hohen Grad der Abgrenzung zwischen 
Mensch und Bild erreicht.72 In den illusionistischen Bildwerken ist ein neues Bewusstsein 
erkennbar, es löst den vorherrschenden Gedanken der „Austauschbarkeit der Gattungen“ 
auf.73 Dies äußert sich auch im Naturalismus der Reliefimitationen unter Iustitia und Inuisti-
tia.74 Die Figuren und Reliefs treten in ihrer Plastizität und ihrer Positionierung als „Trompe-
l’Œil“ in der Sphäre des Betrachters auf und erleichtern gerade dadurch deren Verständnis.75 
In ihrer Steinfarbigkeit tragen sie zudem wesentlich zum Konzept der Sockelzone bei, es 
ergibt sich der Eindruck einer durchgestalteten steinernen Oberfläche.76 Darin äußert sich ein 
besonders ausgeprägter Illusionismus, der in der Kunstauffassung des 14. Jahrhunderts als 
neuartig anzusehen ist. Giotto etabliert damit die Idee der illusionistischen Wandmalerei als 
ein zukunftsweisendes Konzept und verlässt die bis dahin allgemein gültige Bildauffassung 
                                                 
69 Pfeiffenberger 1966, II:2:14, 17. 
70 Krieger 1995, S. 55–56, siehe hier auch für eine ausführliche Bibliographie zum Thema. Siehe auch: Täube 
1991, S. 25–26.  
71 Die Miteinbeziehung des Materials in die Gestaltung spiegelt ein gewisses Materialbewusstsein wider, das 
einerseits auf seiner Kostbarkeit, andererseits auf der ihm zugeschriebenen spirituellen Wirkung aufbaut, vgl. 
Bandmann 1969, S. 87. - Krieger 1995, S. 59.  
72 Krieger 1995, S. 61–62, S. 65. An dieser Stelle soll darauf hingewiesen werden, dass es sich nicht um rein 
monochrome Malerei handelt, siehe dazu ausführlich: Dittelbach 1981. 
73 Krieger 1995, S. 104, S. 119. - Krieger 1996c, S. 8. - Zum Verhältnis von Malerei und Bildhauerei, also dem 
Gattungsbegriff, in der Zeit vor 1300, beziehungsweise zur Entstehungszeit der Capella Scrovegni siehe Krieger 
1995, S. 68–70. 
74 Dittelbach 1981, S. 24. 
75 Krieger 1995, S. 66–67. - Krieger 1996c, S. 7. - Steiner 1990, S. 67–68, S. 72–74. - Dittelbach 1981, S. 22. 




einer „lebensvollen Gegenwärtigkeit“ der dargestellten Figur, die als „Wahrheit“ in der Sphä-
re des Betrachters existierte; indem er seinen Figuren einen eigenen Bildraum zugesteht, er-
reicht er einen Illusionismus, der Wirklichkeit abbildet, sie jedoch gedanklich nicht mehr zu 
verkörpern vermag. Die Radikalität des Konzeptes der Cappella Scrovegni lässt sich in späte-
ren Werken Giottos nicht mehr feststellen, in der Cappella Bardi in Santa Croce kehrt er zur 
Polychromie in der Skulpturendarstellung zurück, bis auf wenige Ausnahmen bleibt der Tu-
genden- und Lasterzyklus im Trecento ohne Nachfolge.77 
2.2. Zur Rolle der Grisaillemalerei in der niederländischen Tafelmalerei des 15. 
Jahrhunderts und ihre Rezeption in Deutschland und Frankreich 
 
Den Darstellungen monochromer Skulpturen an den Außenseiten von altniederländischen 
Flügelaltären wurde bereits viel Raum in der Forschung eingeräumt.78 Zu den Ursprüngen 
wird zumeist die Auffassung vertreten, dass die Idee über die französischen Fürstenhöfe von 
Berry und Burgund in den Norden vermittelt wurde.79  
Gemalte Plastik tritt auch in den Niederlanden zunächst in Form von Bauplastik auf, später 
als monumentale Skulptur an den Altaraußenseiten. Als eines der ersten Werke, das beide 
Arten von gemaltem Stein aufweist, gilt das vor 1425 entstandene Diptychon mit der Vermäh-
lung Mariens im Prado von Robert Campin/Meister von Flémalle (1375/1378-1444) (Abb. 
26-27).80 Die Szenen des Stabwunders sowie der Vermählung Mariens auf der Innenseite des 
Altares werden jeweils in einer Architektur dargestellt, die der Maler mit Bauplastik versieht, 
etwa in Form von figural gestalteten Säulenkapitellen und mit Reliefs versehenen Zwickeln 
am Rundtempel in der linken Bildhälfte. Die Szenen der Reliefs sind auf den Inhalt bezogen. 
Die Vermählung Mariens im rechten Bildteil findet vor dem Fragment eines gotischen Portals 
statt, dessen Gewändefiguren ebenfalls einen hohen Grad an Detailreichtum aufweisen. Die 
Außenseiten des Altares widmet Robert Campin/der Meister von Flémalle erstmals vollstän-
                                                 
77 Krieger 1996c, S. 8. Monochrome Figuren finden sich im Gewölbe der um 1328 entstandenen Baroncelli-
Kapelle in Santa Croce in Florenz, ausgeführt von Taddeo Gaddi, sowie im Kapitelsaal in der Abtei Pomposa 
von 1310 in Gestalt von Propheten. Ihnen gemein ist eine deutliche Zurücknahme des skulpturalen Charakters, 
vgl. Täube 1991, S. 63. - Zum Verhältnis zwischen Giottos Gestaltung der Sockelzone und der Ausstattung Tad-
deo Gaddis, bzw. jener in Pomposa siehe ausführlicher bei: Tripps 1993, S. 194.  
78 Siehe speziell Täube 1991. - Grams-Thieme 1988. - Krieger stellte einen kritischen Abriss der aktuelleren 
Beiträge zur niederländischen Grisaillemalerei im 15. Jahrhundert zusammen: Krieger 1996a, S. 575–588. 
79 Krieger 1996c, S. 11. - Täube 1991, S. 63–67. - Siehe zu den Beziehungen, beziehungsweise generell zum 
künstlerischen Austausch zwischen den Niederlanden und Italien: Täube, S. 69–70. Vgl. auch Krieger 2001, S. 
223. 




dig der Darstellung gemalter Figuren: Der Hl. Jakobus d. Ä. und die Hl. Klara von Assisi sind 
jeweils in eine Nische eingestellt, ihre Positionierung auf einem Sockel, ihre Plastizität und 
Haltung, die Licht- und Schattenführung im Bild, sowie die Darstellung der Figuren in der 
Untersicht weisen sie eindeutig als Steinskulpturen aus. Beide Elemente gemalter Plastik ent-
wickelt der Maler weiter, etwa in der Frankfurter Trinität mit einem Skulpturenensemble von 
Gottvater und Sohn in einer Nische (Abb. 28). Hier legt er besonderen Wert auf die Materiali-
tät des Steins in der Gestaltung der Rückwand aus Blocksteinen.81  
Gerade dieser Gedanke wird in Folge bei Jan van Eycks (~1390-1441) Darstellung von Plas-
tik von großer Bedeutung sein. Schon am Genter Altar äußert sich sein Interesse an der Viel-
falt des Materials, einerseits an den Außenseiten des Altares in den monumentalen Skulpturen 
der beiden Johannes (Abb. 29), andererseits in der Innenansicht in Form der Reliefimitationen 
(Abb. 30-31).82 In weiteren Werken vermag Jan van Eyck die von Campin/Meister von 
Flémalle initiierte Verwendung von Bauplastik im Bild zu perfektionieren, hier sei beispiels-
weise auf den Fries in der Rolin-Madonna über den Häuptern des Kanzlers und Maria verwie-
sen, oder auf die figurale Gestaltung des Thrones bei der Paele-Madonna sowie der Dresdner 
Madonna (Abb. 32).83 Letztere ist mit der Verkündigungsszene in Form gemalter Skulpturen 
an ihren Außenflügeln als Vorstufe zum Verkündigungsdiptychon im Museum Thyssen-
Bornemisza anzusehen (Abb. 33). Die Einzigartigkeit dieser Tafel besteht zum einen in ihrer 
Form: Die „zweifache Ansicht des Gemäldes“ 84 ist in der Thyssen-Verkündigung nicht mehr 
gegeben, die beiden Tafeln sind für sich stehend konzipiert.85 Ein weiterer Aspekt ist die Her-
ausarbeitung eines perfekten Trompe-l‘Œil-Effektes der beiden fingierten Steinstatuen, den 
Jan van Eyck mittels der naturgetreuen Wiedergabe verschiedener Materialen, der Lichtfüh-
rung und der Spiegelung der Figuren in der glatten Oberfläche des Hintergrundes erzielt.86   
                                                 
81 Täube 1991, S. 75–76. 
82 Etwa in den Szenen von Kain und Abel, zudem in der Nachahmung geschnitzten Holzes im Pult vor den mu-
sizierenden Engeln mit einer Darstellung des Hl. Michaels. 
83 Für weitere Ausführungen dazu sowie die Deutung der dargestellten Szenen siehe: Täube 1991, S. 83–86. 
Siehe für Abbildungen bei Belting / Kruse 1994: Rolin-Madonna Abb. 60, Paele-Madonna Abb. 44-45. 
84 Dieser Begriff stammt von Belting. Er möchte die Gestaltung der Außenseiten von Flügelaltären weniger als 
eine Fortsetzung der Tradition der Verhängung des Altares während der Fastenzeit sehen, wie Teasdale-Smith 
vorgeschlagen hat, vielmehr streicht er ihren ästhetischen Aspekt heraus, vgl. Belting / Kruse 1994, S. 60–62, 
Teasdale Smith 1957-59, S. 43–54. Nach Philippot ist durch die deutliche farbige und gestalterische Abgrenzung 
zwischen Innen- und Außenseiten ein unterschiedlicher Grad an Realität gegeben, für den Genter Altar stellt er 
fest: „Van Eyck renforçait donc par l’une la présence de l’autre“, vgl. Philippot 1966, S. 230. 
85 Preimesberger 1991, S. 460. 
86 Nach Preimesberger kommt darin das paragone-Motiv zum Ausdruck: van Eyck negiert in der Fiktion von 
Stein die Malerei vollkommen, und beweist gerade dadurch sein Können und damit die Überlegenheit der Male-
rei, vgl. Preimesberger 2011, S. 23–51. - Preimesberger 1991, S. 481–482. - Krieger 1996c, S. 12. - Philippot 




Auf diesen Errungenschaften aufbauend entwickeln sich im Laufe des 15. Jahrhunderts weite-
re Typen gemalter Plastik. Ein hoher Grad an Innovation auf diesem Gebiet lässt sich bei Ro-
gier van der Weyden (1399/1400-1464) feststellen, wie sich an der kleinformatigen Tafel der 
Maria mit Kind im Museum Thyssen-Bornemisza in Madrid zeigt (Abb. 34). Während der 
Skulptur als rahmendes Element in der früher entstandenen Wiener Tafel „Maria mit Kind“ 
(Abb. 35) noch eine untergeordnete Rolle zukommt, kehrt van der Weyden dieses Prinzip in 
der Madrider Madonnendarstellung um, indem er Maria mit Kind in eine Nische mit sie um-
gebender gotischer Architektur setzt, die mit ihrem ausgefeilten Skulpturenprogramm den 
meisten Raum im Bild einnimmt. Der Skulptur im Bild wird dadurch ein höherer Stellenwert 
eingeräumt.87 Als richtungsweisend ist bei Rogier van der Weyden auch das Motiv der gemal-
ten Archivolte über der Nische zu bezeichnen, das er im Miraflores-Altar zu einem eigenen 
Typus ausbaut (Abb. 36). Die Archivolten sind als Rahmen für die dargestellten Szenen ge-
dacht, vor dem Holz imitierenden Hintergrund der Archivolte stellt Rogier biblische Figuren 
und verschiedene Szenen in Form von steinernen Gewändefiguren eines gotischen Portals 
dar.88  
Die Darstellung monumentaler Skulpturen an den Außenseiten von Flügelaltären wird in der 
nächsten Generation mit neuen Akzenten versehen. So verleiht Hugo van der Goes (1435/40-
1482) den steinernen Figuren an der Außenseite des um 1475 entstandenen Portinari-Altares 
in ihrer Haltung und Beweglichkeit mehr Lebendigkeit (Abb. 37).89 Ähnliches zeigt sich auch 
bei Hans Memlings (1433/40-1494) Triptychon des Jüngsten Gerichts (Abb. 38), vor allem in 
der Gestalt des Erzengels Michael. Als eine Innovation ist hier außerdem die Darstellung der 
knienden Stifter unter den Nischen der Skulpturen zu nennen. Dies schafft die Grundlage für 
die Entwicklung des Typus der „Semi-Grisaille“, die sich etwa in einer polychromen Fassung 
der dargestellten Skulpturen und in ihrer Tendenz der Verlebendigung zeigt.90  
Die Entwicklung in der altniederländischen Malerei findet auch in den angrenzenden Gebie-
ten, in Deutschland und Frankreich, ihren Niederschlag, allerdings in abgewandelter Form 
und etwas verspätet. Als Beispiel für Deutschland sei der Meister des Bartholomäus-Altares 
(~1475-1510) genannt, der als einziger Kölner Künstler den Typus der fingierten „autono-
                                                 
87 Täube 1991, S. 107–108. - Siehe auch: Grams-Thieme 1988, S. 112–117. 
88 Für eine umfassende Untersuchung des Archivoltenmotivs bei Rogier van der Weyden siehe: Grams-Thieme 
1988, S. 22–58. - Petrus Christus (1410/20-1473) und Dieric Bouts (1410/20-1475) nehmen das Bogenmotiv in 
ihren Werken auf, eine wesentliche Weiterentwicklung ist bei ihnen jedoch nicht festzustellen. Ausführlich dazu 
bei: Grams-Thieme 1988, S. 60–79, S. 84–100 . - Täube 1991, S. 98–99, S. 126–127. 
89 Täube 1991, S. 134–135. - Philippot 1966, S. 232. 
90 Philippot 1966, S. 234–239. - Als Beispiel für die Darstellung polychromer Skulpturen sei der Meister der 
Aix-Verkündigung genannt, vgl. Täube 1991, S. 144–145. - Philippot 1966, S. 231. - Zu Memlings Grisaillen im 




men“ Skulptur für die Altaraußenseiten des Thomas- sowie des Kreuz-Altares aufnimmt 
(Abb. 39-40). Im Unterschied zu den niederländischen Vorbildern präsentiert er jedoch vielfi-
gurige Darstellungen an den Außenseiten des Thomas-Altar, beziehungsweise ordnet er im 
Kreuz-Altar zwei Skulpturen übereinander an.91 Einen hohen Grad an Augentäuschung erzielt 
er in seinem Streben nach Plastizität der Figuren, die er vor allem mithilfe der Lichtführung 
erwirkt, sowie durch die starke Betonung des Materialcharakters.92 
Das Motiv der skulptierten Archivolte von Rogier lebt beim Meister der Heiligen Sippe 
(~1450-1516) in der Darstellung der Gregorsmesse von zirka 1500 weiter (Abb. 41): Der Bo-
gen wird vollständig aus Reliefs mit Szenen aus dem Leben Christi gebildet und erfährt damit 
eine Umdeutung, wodurch die Plastik deutlich ins Zentrum der Darstellung rückt.93  
Innovation im Umgang mit monochromer Malerei findet sich besonders bei Hans Holbein d. 
Ä. (1460-1524) und Matthias Grünewald (1475/1480-1528), ihre Bildlösungen folgen damit 
dem um 1500 allgemein festzustellenden zunehmenden Trend zur Grisaillemalerei.94 Im Ho-
henburger Altar von Holbein d. Ä. kommt dies in der ausschließlichen Anwendung von 
Graumalerei zum Ausdruck (Abb. 42). Der skulpturale Charakter tritt aber hier in den Hinter-
grund, zu beobachten an den Außenseiten des Altares: Holbein stellt zwar fiktive Skulpturen 
dar, die malerische Gestaltung ihrer Gewänder und Gesichter verlässt jedoch weitgehend die 
gattungsspezifische Anspielung auf Plastik.95 Ähnliches ist bei Matthias Grünewald in der 
Werktagseite des Frankfurter Heller-Altares (1509/1510) zu beobachten (Abb. 43), er wider-
läuft dem skulpturalen Charakter der Heiligenfiguren mittels Ranken oberhalb der Figuren 
oder der Palme in der Hand der unbekannten Märtyrerin, damit weist er jedoch die Qualität 
der Tafeln als ein künstliches und damit auch als ein künstlerisches Werk aus.96 
Auch in Frankreich wird die Grisaille an den Außenseiten des Altares rezipiert, das berühm-
teste Beispiel hierfür ist das Retabel von Saint Bertin von Simon Marmion (~1425-1489) von 
1459 (Abb. 44-45). Die äußeren Tafeln zeigen drei Nischen, in die jeweils zwei steinerne Fi-
guren hineingestellt sind, in der mittleren Nische ist eine Verkündigungsszene gezeigt. Er-
                                                 
91 Krieger 2001, S. 225, S. 230. - Um 1500 finden sich auch in der Rogier-Nachfolge vielfigurige szenische Dar-
stellungen, siehe Kat. Ausst. Staatsgalerie Stuttgart 2010, S. 414, Kat.-Nr. 145-146. 
92 Krieger 2001, S. 227.  
93 Krieger 2001, S. 236, Anm. 22. - Siehe auch: Noll 2004, S. 67. Noll spricht – analog zu Philippot im Zusam-
menhang mit der niederländischen Malerei – von mehreren Ebenen der Realität, die dadurch zum Ausdruck 
kommen. 
94 Konrad 2010, S. 31.  
95 Krieger 2007, S. 61. - Kat. Ausst. Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe 2007, S. 172–173, Kat.-Nr. 25. - Das Spiel 
mit der monochromen Malerei gipfelt bei Hohlbein d. Ä. in der sogenannten „Grauen Passion“ mit einer Entste-
hungszeit zwischen 1494 und 1500, in der der Schwerpunkt auf der Farbgebung liegt, die Darstellung von plasti-
schen Bildwerken spielt keine Rolle mehr, vgl. Kat. Ausst. Staatsgalerie Stuttgart 2010. 




wähnenswert ist auch der Moses-Altar von Nicolas Froment (1435-1486) von zirka 1476, 
auch hier spielt die Darstellung des Materials eine wichtige Rolle (Abb. 46). 
2.3. Die Skulptur- und Steinmalerei in der italienischen Renaissance 
 
Eine entscheidende Weiterentwicklung des Illusionismus in Italien, für den Giotto in der 
Cappella Scrovegni zu Beginn des 14. Jahrhunderts den Grundstein legt, ist erst im 
Quattrocento zu beobachten. In Italien kommt Graumalerei für die Imitation von Skulptur 
vorerst vorwiegend auf dem Gebiet der Wandmalerei zum Einsatz. Paolo Uccello (1397-
1475) schuf 1436 im Dom von Florenz das Reiterstandbild des Sir John Hawkwood, das mit 
dem zwanzig Jahre später daneben entstandenen Denkmal für Niccolò da Tolentino die skulp-
turale Auffassung teilt (Abb. 47-48). Beide gemalten Standbilder sind in starker Untersicht 
wiedergegeben, sie erheben sich über einer reich ausgestalteten Sockelarchitektur. Die in ih-
rem grünlichen Farbton Bronze imitierende monochrome Malerei erhält farbige Akzente 
durch die Anbringung von Wappen im Sockel bei Uccello, Andrea del Castagno (~1419-
1457) setzt diese mittels Einbindung von rötlichem Stein um. In dem von Paolo Uccello ge-
malten Reiterstandbild, das die ursprünglich geplante skulpturale Grabstätte von Hawkwood 
ersetzen sollte, kommen mehrere Gesichtspunkte zum Ausdruck: Zum einen erfolgt in der 
Wahl der Gattung für das Grabmal eine Aufwertung der Malerei, zum anderen wird ein Bezug 
zur Antike hergestellt, der sich sowohl auf literarische Quellen, als auch auf erhaltene Kunst-
werke, wie das Reiterstandbild des Mark Aurel, stützt.97 
Gerade die Antikenrezeption ist für die weitere Verwendung von Grisaille-Malerei im 
Quattrocento von Relevanz, dient sie doch im jeweiligen Kontext der Vermittlung eines spezi-
fischen Bedeutungsinhalts, sei es als „Epochenmarkierung“ oder für die Verdeutlichung von 
typologischen Zusammenhängen.98 In der Allegorie der Gründung des Waisenhauses im Pel-
legrinaio von Santa Maria della Scala in Siena stellt Vecchietta (~1410-1480) 1441 mithilfe 
von in der Tempelarchitektur integrierten Reliefs, die Adam und Eva, beziehungsweise Kain 
und Abel darstellen, einen Bezug zu alttestamentarischen Begebenheiten her und bereichert 
damit den Inhalt (Abb. 49).99 Im Unterschied zur altniederländischen Malerei dient jedoch die 
bewusste Verwendung von Reliefs auch der Darstellung nicht-biblischer Themen. Pagane 
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98 Blumenröder 2008, S. 165–187. 




Plastik kommt zur Verdeutlichung der historischen Gegebenheiten und damit der Distanz des 
Betrachters zu den biblischen Ereignissen zum Einsatz, allerdings unter Bewahrung des über-
zeitlichen Aspektes der Geschehnisse in der Hauptszene.100 Reliefs mit paganem Inhalt geben 
jedoch auch nach Blumenröder einen „typologischen Kommentar aus der Antike“ ab, dafür 
liefert Andrea Mantegna (1431-1506) in der Darstellung des „Hl. Jakobus vor Herodes Agrip-
pa“ in der Cappella Ovetari in der Eremitani-Kirche in Padua eines der frühesten Beispiele 
(Abb. 50). Das Relief am Triumphbogen im Hintergrund zeigt eine pagane Opferungsszene 
und verleiht dem Geschehen damit einen historisierenden Rahmen, hinzu tritt die typologi-
sche Komponente, die die Antike als Vorgeschichte des Christentums in den Kontext einbin-
det.101 
Als ein den Inhalt des Bildes ergänzendes oder unterstreichendes Gestaltungsmittel gelangt 
das bildinterne Relief in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts vor allem in Oberitalien zu 
großer Bedeutung, seine Wurzeln liegen in der Beschäftigung der Künstler mit antiken Vorla-
gen.102 Die Auseinandersetzung mit Gemmen und Münzen kommt im Œuvre Mantegnas be-
sonders zum Ausdruck. In der zwischen 1457 und 1459 ausgeführten Pala San Zeno (Abb. 
51) setzt Mantegna an mehreren Stellen gezielt Nachahmungen antiker Reliefs ein: In Form 
von Medaillons, beziehungsweise Tondi mit mythologischen Szenen, als umlaufender Fries in 
der Architravzone mit steinernen Putti auf farbigem Hintergrund, sowie als Relief mit Putti 
unter dem Thron der Madonna. Dabei dürfte sich Mantegna auch an antiken Grabskulpturen 
orientiert haben, was bedeutet, dass die en grisaille ausgeführten Reliefs auf Vergangenheit 
und damit Vergänglichkeit verweisen.103 Neben dem bewussten Einsatz steinerner Reliefs in 
der Bildgestaltung ahmt Mantegna auch bronzene und vergoldete Kunstwerke nach, beson-
ders prägnant erfolgt dies in der heute in den Uffizien befindlichen „Beschneidung Christi und 
Darstellung im Tempel“ als Teil eines Triptychons von 1463 (Abb. 52), in der Mantegna das 
oberste Viertel der hochrechteckigen Darstellung den zwei von Rundbögen gerahmten Reliefs 
in Bronze mit der Opferung Isaaks und Moses widmet. Das gesamte Ensemble der Fassaden-
gestaltung hinter der Szene mit Maria und Christus entspricht dem Anspruch Mantegnas, eine 
möglichst getreue Rekonstruktion der kaiserzeitlichen Architektur wiederzugeben, die Einbe-
                                                 
100 Blumenröder 2008, S. 167. Als Beispiele hierfür seien Luca Signorellis (~1445/53-1523) „Geißelung Christi“ 
oder die „Geburt Mariens“ des Barberini-Meisters (um 1460/75) angeführt.  
101 Blumenröder 2008, S. 178. Für Näheres zu den Fresken in der Eremitani-Kirche siehe ebd., S. 111–112. 
102 Blumenröder 2008, S. 174–187. 
103 Blumenröder 2008, S. 117. Ein weiteres Beispiel hierfür ist die Darstellung des Hl. Sebastians (1457/59), 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG_301. Auch in der Ausstattung der Camera picta im Castello di 
San Giorgio in Mantua kommt Vergänglichkeit in Form von Steinreliefs mit Darstellungen von Kaiserbüsten 




ziehung von Bronze stützt dies einerseits und schafft andererseits wieder den Eindruck der 
historischen Distanz.104 
Mantegnas intensive Beschäftigung mit antiken Vorlagen kulminiert schließlich in einer 
Gruppe von zwölf selbständigen Grisaillen.105 Die Idee, Reliefnachbildungen zum autonomen 
Bildthema zu machen, ist vorbildlos, es kann folglich von einer eigenmächtigen Bildschöp-
fung Mantegnas ausgegangen werden, die bereits um 1465 ihren Ausgang mit den Szenen von 
„David mit dem Haupt des Goliath“ und der „Opferung Isaaks“ (Abb. 53-54) nimmt und mit 
dem „Einzug des Kultes der Kybele nach Rom“ (Abb. 55) um 1505/1506 als letztem Werk 
dieser Gruppe endet.106 Der Großteil der Grisaillen auf Leinwand bildet Steinreliefs vor einem 
farbigen, meist deutlich kontrastierenden marmornen Hintergrund nach, sie orientieren sich 
damit an der antiken Steinschneidekunst, es handelt sich um sogenannte „marmi finti“.107 In 
vier der Grisaillen ahmt Mantegna Reliefs mit einer metallenen Oberfläche nach, „bronzi fin-
ti“.108 Blumenröder stellt in ihrer umfassenden Untersuchung der Gruppe im Kontext des Ge-
samtœuvres Mantegnas fest, dass seine Malerei en grisaille in gezielter Abstimmung mit der 
jeweiligen Ikonographie erfolgt. Sie sei Ausdruck für „ein besonderes Verständnis von decor-
um, einem historisch definierten Konzept von der Angemessenheit künstlerischer Ausdrucks-
formen“.109 Als Anbringungsort des gemalten Reliefs kann man die neu entstandenen „Studio-




                                                 
104 Blumenröder 2008, S. 131–133. Auf dem Postament des mächtigen Thrones der Madonna della Vittoria ver-
folgt Mantegna mit der Darstellung eines bronzenen Reliefs mit Adam und Eva einen ähnlichen Gedanken, hin-
zu kommt die Bedeutung einer gleichsam „ähernen Basis“, in der die Heilsgeschichte ihren Anfang nimmt. 
105 Für vier Grisaillen ist die Zuschreibung an Mantegna nicht gesichert, vgl. Blumenröder 2008, S. 13 
106 Blumenröder 2008, S. 105. „Der Einzug des Kultes der Kybele nach Rom“ nimmt aufgrund von Qualität und 
Größe, aber auch in der Ikonographie eine Sonderstellung ein: Das in der Farbgebung und vor allem in der Mate-
rialimitation eine antike Gemme nachbildende Reliefband erinnert an Darstellungen antiker Triumphzüge auf 
römischen Reliefs aus Marmor, zugleich handelt es sich um ein bis zu diesem Zeitpunkt nicht bildhaft geworde-
nes Thema, das Mantegna hier aufgreift, vgl. Blumenröder 2008, S. 19. 
107 Blumenröder 2008, S. 14. 
108 Es handelt sich hierbei um die Bildpaare der Tuccia und der Sophonisbe (dat. 1495-1500, London, National 
Gallery), sowie von Dido und Judith (dat. 1490-1495, The Montreal Museum of Art). 
109 Blumenröder 2008, S. 106. Blumenröder bezieht sich damit auf die Themen der Grisaillen, die ausschließlich 
aus dem Alten Testament und aus der antiken Geschichtsschreibung stammen und als solche nicht in der poly-
chromen Malerei Mantegnas vorkommen. 




2.4. Grisaillemalerei im 16. Jahrhundert 
 
Zum Zeitpunkt der Entstehung der letzten Reliefimitation Mantegnas ist Farbabstraktion be-
reits etabliert und weit verbreitet, Grisaillemalerei kommt zu Beginn des 16. Jahrhundert wie 
selbstverständlich in Raffaels Stanzen (1508-1520) und Michelangelos Decke in der Sixtina 
(1508-1512) zum Einsatz.111 Im Laufe des 16. und 17. Jahrhunderts wird die Darstellung von 
Skulptur in der Monumentalmalerei zu einem geläufigen Thema, wenn auch im Zusammen-
spiel mit Architekturmalerei und in Unterordnung eines Programms.112 Auch in der Tafelma-
lerei wird gemalte Skulptur weitestgehend in einem größeren Zusammenhang eingesetzt, zur 
Dekoration, beziehungsweise vor allem für die Glaubhaftmachung einer antiken Umgebung. 
Eigenständige Grisaillen als Nachbildungen von Reliefs wie bei Mantegna finden vorerst we-
nig Nachfolge. Ausnahmen bilden Giovanni Bellinis (~1426-1516) „Episode aus dem Leben 
des Publius Cornelius Scipio“ (nach 1506) (Abb. 56) und Cima da Coneglianos (~1459- -
1517) „Daniel in der Löwengrube“ (datiert auf 1490-1495) (Abb. 57), sie reichen jedoch an 
die perfekte Reliefnachbildung Mantegnas nicht heran.113  
Unter den Künstlern des Nordens zeigt sich besonders bei Marten van Heemskerck (1498-
1574) das Interesse an der Nachahmung von Stein als eigenständiges Bildthema. Er greift die 
Tradition der altniederländischen Malerei auf, wie sich am Beispiel der Darstellung der drei 
theologischen Tugenden an, Fides, Spes und Caritas von um 1545 zeigt (Abb. 58), von denen 
sich nur letztere im Kunsthistorischen Museum erhalten hat.114 Die Tugenden der Seitentafeln 
sind in der Manier der Außenseiten mit Abbildern steinerner Skulpturen aufgefasst. Angeregt 
von der italienischen Darstellung antiker Skulpturen in Nischen, beziehungsweise unter Mi-
chelangelos Einfluss präsentiert Heemskerck auch auf der Mitteltafel die Caritas als Plastik.  
2.5. Die Etablierung der Grisaillemalerei im 17. Jahrhundert 
 
Wie im 16. Jahrhundert wird gemalte Skulptur im Rahmen großer Dekorationsprogramme 
vielseitig eingesetzt. Auf dem Gebiet des Tafelbildes erlangt sie einerseits Bedeutung als 
                                                 
111 Blumenröder 2008, S. 185–187. 
112 Annibale Caracci (1560-1609) zum Beispiel bezieht in seiner Freskenausstattung in der Galerie des Palazzo 
Farnese beide Ausdrucksmittel mit ein. In der Villa Barbaro in Maser beeindruckt Paolo Veronese (1528-1588) 
mit dem Illusionismus, den er mit Scheinarchitektur, aber auch mit Scheinskulptur und –reliefs erzielt. 
113 Zu Cima da Coneglianos Darstellung siehe Blumenröder 2008, S. 188–189. - Kat. Ausst. Palazzo Sarcinelli, 
Conegliano 2010, S. 162–164. - Zu Giovanni Bellinis Bild siehe Blumenröder 2008, S. 43–44. 




Ausdruck der Bewunderung für antike Kunstwerke und deren Rezeption, andererseits als Zitat 
eines weit verbreiteten Bildwerkes, das von einem zeitgenössischen Künstler stammt. Letzt-
endlich kommt es gegen Ende des 17. Jahrhunderts zur Etablierung des gemalten Reliefs als 
Spielart der Trompe-l’Œil-Malerei. 
Die gemalte Version der „Gemma Tiberiana“ (1623) von Peter Paul Rubens (1577-1640) legt 
Zeugnis von der Beschäftigung mit antiken Vorlagen ab (Abb. 59): Im Zuge des Projektes für 
ein „Gemmenbuch“, von C.N. Fabri de Peiresc 1621 initiiert, erstellte Rubens Zeichnungen, 
die als Stichvorlagen für die Publikation der antiken Kunstwerke dienen sollten.115 Auf 
Wunsch von Fabri de Peiresc fertigte Rubens von der in Paris befindlichen Gemma Tiberiana 
zudem ein Gemälde an, in Farbgebung und Komposition orientierte er sich detailgetreu am 
Vorbild.116  
Bei Gerrit Dou (1613-1675), von einem Zeitgenossen als der „Holländische Parrhasios“ be-
zeichnet117, kommt das gemalte Relief auf eine andere Art und Weise zum Einsatz: In den 
sogenannten „Fensterbildern“ präsentiert er seine Figuren im Halbporträt, sie sind zumeist in 
der Nische eines rundbogigen Fensters positioniert, dessen unteren Abschluss in den meisten 
Bildern von Duquesnoys Basrelief „Kinderbacchanal mit Ziege“ (1625-1626) gebildet wird 
(Abb. 60). Dou integriert das Relief erstmals in seine Darstellung des „Arztes“ von 1653 
(Abb. 61), allerdings in Abwandlung der ursprünglichen Proportionen zugunsten der Kompo-
sition. Dabei geht es dem Künstler wohl vorwiegend um Präsentation seines Könnens, weni-
ger um eine Erweiterung des Inhalts.118 
Die Idee der Demonstration von künstlerischem Können mag wohl auch für jene Künstler des 
Goldenen Zeitalters, die auf die Stilllebenmalerei in ihren diversen Ausprägungen spezialisiert 
waren, eine wesentliche Rolle gespielt haben. Skulptur wird als Bedeutungsträger in die Bild-
gestaltung mit einbezogen, etwa in Form von kleinen Statuetten, Porträtmedaillons und Reli-
efs. Die Einbindung von Skulptur erfolgt bevorzugt in einer Untergattung des Stilllebens, im 
Trompe-l’Œil, das bald eine breite Diversifizierung erfährt; als Erscheinungsformen des 
                                                 
115 van der Meulen 1994, S. 173–174. 
116 Siehe dazu näher: van der Meulen 1994, S. 192. 
117 Wheelock 2002, S. 78. 
118 Aufgrund des oftmaligen, nicht zwingend in Zusammenhang mit dem Inhalt stehenden Zitates, etwa in einem 
Selbstporträt (New York, Metropolitan Museum of Art), oder dem Geigenspieler (Gemäldegalerie Dresden Alte 
Meister) kann man davon ausgehen, dass Dou nicht auf die Etablierung einer zusätzlichen inhaltlichen Ebene 





Trompe-l’Œils sind zum Beispiel das Quodlibet, das Jagd-Trompe-l’Œil oder Darstellungen 
von Kuriositäten zu nennen.119  
Ein Künstler, der wesentlich zur Weiterentwicklung und Etablierung der Skulpturen- und 
Steinmalerei im 17. Jahrhundert beiträgt, ist der vorwiegend in Amsterdam tätige Gérard de 
Lairesse (1641-1711).120 Aus den achtziger Jahren des 17. Jahrhunderts sind mehrere Grisail-
le-Zyklen von Lairesse für die Dekoration in Amsterdamer Bürgerhäusern erhalten.121 Die 
groß angelegten, hochformatigen Bildwerke, die allesamt komplexe Allegorien aufweisen, 
sind durch einen stringenten Aufbau charakterisiert, was sich am Beispiel des um 1680 für 
Filips de Flines geschaffenen fünfteiligen Grisaillen-Zyklus zeigt (Abb. 62). Den marmorne 
Basreliefs nachahmenden Bildern ist die Präsentation einer vielfigurigen Skulpturengruppe 
gemein, die in einer wenig vertieften Nische Platz findet. Die Hauptperson ist durch ihre zent-
rale oder etwas aus der Mitte versetzte Positionierung, aber auch durch ihre Haltung, zumeist 
stehend oder erhöht sitzend, besonders betont. Zu ihren Füßen, neben und hinter ihr befinden 
sich weitere allegorische Figuren und Putti in so großer Anzahl, dass man von einem gewis-
sen horror vacui sprechen kann. Dies ist besonders ausgeprägt in der „Allegorie der Freien 
Künste“. In die Nische ragen Äste, sie verbinden sie mit dem oberen Teil des Bildes, das eine 
Steinwand mit einer allegorischen Darstellung in Form eines weiteren Reliefs zeigt. Der 
skulpturale Charakter der Bilder wird einerseits durch die Abstufung von Plastizität erzielt, 
andererseits hat die Lichtführung eine wesentliche Funktion: Die Licht- und Schattengebung 
ist offensichtlich auf die vorgesehene Hängung der Bilder im Vestibül des Amsterdamer Bür-
gers abgestimmt und unterstreicht den Charakter der fünf Tafeln als zusammengehöriges En-
semble.122 Damit erfüllt Lairesse eine wesentliche Anforderung an die Dekorationskunst, die 
er später in seinem Traktat festhält: „Es ist daher essenziell, bei der Dekoration mit Kunst-
werken auf die Gegebenheiten des Raumes zu achten“123. 
                                                 
119 Für Beispiele siehe besonders Faré / Chevé 1998b. Neben Plastik wird in derartigen Werken auch Druckgra-
phik imitiert, es kommt zur Herausbildung eines eigenständigen Typus des Trompe-l’Œils. 
120 Lairesse soll nach Roy jener Künstler gewesen sein, der die Grisaillemalerei erstmals in der Dekorationskunst 
anwandte, vgl. Roy 1992, S. 79. Eine Überprüfung dessen würde den Rahmen des Überblicks sprengen. Fest 
steht allerdings, dass Lairesse als einer der frühesten Künstler sowohl in seiner Kunst, als auch in seiner Kunst-
theorie der Grisaille einen besonderen Stellenwert einräumte. 
121 Dazu Lairesse in seinem Traktat: „Es schickt sich, in einem Vestibül Basreliefs en grisaille anzubringen“, vgl. 
Gérard de Lairesse, Grand Livre des Peintres, II, 1787, S. 217–219, zit. in: Roy 1992, S. 79.  
122 Für eine ausführliche Beschreibung des Grisaille-Zyklus‘ siehe: Roy 1992, S. 302–306, für Informationen zu 
den beiden weiteren erhaltenen Zyklen von Lairesse siehe ebd., S. 306–310. Siehe auch allgemein zum Aufbau 
ebd., S. 79–80. 




Mit den allegorischen Darstellungen en grisaille räumt Lairesse der malerischen Nachahmung 
von Stein, beziehungsweise Skulptur in der Staffeleimalerei einen neuen Stellenwert ein, der 
richtungsweisend für die Entwicklung im nächsten Jahrhundert ist.  
2.6. Die Spezialisierung auf die Nachahmung von Basreliefs im 18. Jahrhundert  
 
An die Werke von Lairesse anknüpfend, spezialisiert sich der ebenfalls in Amsterdam tätige 
Künstler Jacob de Wit (1695-1754) ab den dreißiger Jahren des 18. Jahrhunderts auf Dekora-
tionsmalerei en grisaille. Seine sogenannten „grauwtjes“, später sogar zum Ruhm des Künst-
lers als „witjes“ bezeichnet, treten in den zu dieser Zeit gängigen Formen von Dekoration zu-
tage, als Supraporten und als Kaminverkleidungen. Je nach Anforderung stellt er in seinen 
Grisaillen, die durchwegs Basreliefs aus weißem Marmor oder Stuck nachbilden, sakrale Sze-
nen dar124, die Mehrzahl der Bilder ist jedoch für die Ausstattung von bürgerlichen Interieurs 
gedacht125 und greift daher großteils Themen aus der Mythologie auf oder versinnbildlicht 
Allegorien. Es erfolgt eine Übertragung der Inhalte der „farbigen“ Dekorationsmalerei, die de 
Wit ebenso beherrschte, auf die Darstellung in Form von imitierten Basreliefs, gelegentlich 
kommt es auch zu einer Kombination beider Arten.  
Als Beispiel für eine umfassende Innenraumdekoration sei de Wits Zyklus der Vier Jahreszei-
ten angeführt, der aufgrund seiner Konzeption als vier große Grisaillen mit Darstellungen in 
Nischen den Arbeiten von Lairesse sehr nahestehen (Abb. 63-66), heute – leider außerhalb 
des ursprünglichen Kontextes – in den Staatlichen Museen in Kassel zu sehen.126 Im Unter-
schied zu Lairesse stehen allerdings nicht große Figuren im Mittelpunkt der Darstellungen, 
sondern es handelt sich um sich nach oben verjüngende Sockel mit Büsten der Gottheit der 
jeweiligen Jahreszeit, unter denen Putti in passenden Szenen dargestellt sind. In der Allegorie 
des Herbstes (Abb. 65) präsentiert de Wit den Kopf des Bacchus auf dem Sockel, darunter 
tummeln sich Putti mit Fässern und Trauben.  
Der Ruhm des Künstlers, der sich vor allem auf seiner Meisterschaft in der Behandlung von 
Licht- und Schattenverhältnissen in seinen Reliefimitationen begründete127, reichte über die 
                                                 
124 Für Näheres dazu siehe: van Hout / Schillemans 1995. 
125 vgl. Liedtke 2005, S. 190–205. 
126 Siehe zu den ursprünglichen Programmen der Interieurs: Liedtke 2005, S. 190–205. Liedtke beschäftigt sich 
in seinem Beitrag mit den Auftraggebern de Lairesses und de Wits und damit einhergehend mit den originären 
Anbringungsorten der als Dekorationsmalerei angelegten Gemälde en grisaille, die oftmals in Kohärenz zu ei-
nem umfassenden Programm mit farbigen Ausstattungsstücken kombiniert wurden.  




Grenzen seines Landes hinaus und wurde augenscheinlich zu einem allgemein bekannten 
Qualitätskriterium, das unter anderem auch für die Beschreibung von Sambachs Werken von 
Zeitgenossen herangezogen wurde.128 
Marten Jozef Geeraerts (1707-1791) wird als der Nachfolger von de Wit angesehen. Auch 
dieser Künstler war vorwiegend im Bereich der Dekorationsmalerei tätig, die er ab den vier-
ziger Jahren des 18. Jahrhundert großteils en grisaille ausführte.129 Von ihm stammen zahlrei-
che Werke für die Dekoration von Bürgerhäusern, Schlössern und Kirchen, die Nachahmun-
gen von Basreliefs in Holz, Marmor oder Bronze darstellen. Wie bei de Wit finden sich auch 
in seinen Werken allegorische und mythologische Darstellungen, die dem Kontext, für den sie 
gedacht waren, gerecht wurden, etwa für die Ausstattung von Palästen. Geeraerts erhielt je-
doch auch große sakrale Aufträge, die er als gemalte Basreliefs umsetzte; so führte er zum 
Beispiel 1756-1760 für die Abtei Saint Sepulcre in Cambrai neun große Basreliefs mit Szenen 
aus dem Leben Christi und Mariä als Imitation in weißem Marmor aus (Abb. 67).130  
Geeraerts kommt wohl eine besondere Vermittlerrolle in der Relief nachahmenden Trompe-
l’Œil-Malerei zu, seine Werke waren auch in Nordfrankreich und Belgien gefragt, zudem 
erhielt er Aufträge vom russischen und vom Wiener Hof. Für letzteren lieferte Geeraerts 1755 
das Basrelief mit Amor und Psyche nach Wien, das sich heute im Kunsthistorischen Museum 
befindet (Abb. 68). Es bildet ein Basrelief in drei verschiedenen Materialien nach: An zentra-
ler Stelle präsentieren vier Putti, die einer leicht bräunlich wiedergegebenen Rahmung ange-
hören, ein Medaillon mit dem Kopf der Venus in weißem Marmor, darunter befindet sich ein 
ungleich flacheres, Bronze imitierendes Relief mit einer Szene mit Amor und Psyche. Die 
Materialvielfalt, wie sie sich hier zeigt, lässt auf eine Weiterentwicklung Geeraerts im Ver-
gleich zu de Wits Werken schließen. Dem Auftrag für den Wiener Hof ging bereits 1752 jener 
von Fürst Joseph Wenzel I. von Liechtenstein (1696-1772) für drei derartige Bilder voraus, es 
handelt sich hierbei um Kinderbacchanale (Abb. 69-71).131 Sie dienten wohl als Inspirations-
quelle für Sambach, zwei der ihm zugeschriebenen Supraporten sind Kopien nach Geeraerts‘ 
Darstellung der „Bacchanten und Amoretten“ (Abb. 7-8). 
  
                                                 
128 Nicolai 1784, S. 519: „Er malte Basreliefs in de Witts Manier sehr gut.“ 
129 Duquenne 2008, S. 319. 
130 Duquenne 2008, S. 321. 




3. Von punktueller Anwendung zu Spezialisierung: Grisaillemalerei im 
Œuvre Caspar Franz Sambachs 
3.1. „auf Steinart sehr schön gemalte[…] Figuren“132: Grisaille-Elemente in Caspar 
Franz Sambachs Fresken  
3.1.1. Grisaille-Putti und Grisaille-Engel: Sambachs Fresken in Stuhlweißenburg/ 
Székesfehérvár und Sloup 
 
Im ersten Abschnitt der Künstlerkarriere von Caspar Franz Sambach spielte Grisaillemalerei 
vorerst eine untergeordnete Rolle, seine Spezialisierung auf dieses Gebiet der Malerei dürfte 
erst in den späten fünfziger Jahren des 18. Jahrhunderts ihren Ausgang genommen haben. 
Sambachs Interesse für Bildhauerei entwickelte sich den Berichten über Leben und Werk des 
Künstlers zufolge jedoch bereits während seiner Lehrzeit bei Georg Rapahel Donner (1693-
1741), in dessen Werkstatt er 1740 auf Einladung von dessen Bruder eintrat.133 Der damals 
25-Jährige hatte zuvor bei Malern in seiner Heimat Schlesien gelernt, darunter bei de l’Epée, 
einem Schüler Daniel Grans.134 Ihm hatte Sambach als Gehilfe bei der Ausmalung der Domi-
nikanerkirche in Troppau/Opava um 1730 gedient.135 Nach Cerroni gelang es Donner offen-
bar, den jungen Künstler dermaßen für die Bildhauerei zu begeistern, dass dieser sich dieser 
Gattung gänzlich zuwenden wollte. Davon hielt ihn Donner ab, er ermutigte Sambach jedoch 
dazu, „sich des Boßierens zum Vorteil der gewählten Mahlerey zu befleißen“136, worin er ihm 
selbst Unterricht erteilte. Mit dem Tod des Bildhauers im Februar 1741 fand die Lehrzeit 
Sambachs allerdings ein jähes Ende, und er beschäftigte sich in den darauf folgenden Jahren 
mit „der Mahlerey“ sowie „der Theorie derselben“137. Außerdem bildete er sich in den Hilfs-
wissenschaften der Malerei weiter. Seit 1740 besuchte er die Wiener Akademie unter der Di-
rektion van Schuppens138, 1744 errang er den ersten Preis im Zeichnen nach dem Modell.139 
                                                 
132 Weinkopf 1783, S. 57. 
133 Cerroni 1807, S. 207. Über die Zeit bei Donner berichtet Cerroni am ausführlichsten. Siehe auch: Luca 1778, 
S. 343. 
134 Luca 1778, S. 343. 
135 Kuba-Hauk 1985, S. 11–12. 
136 Cerroni 1807, S. 207. 
137 Cerroni 1807, S. 207. 
138 Sambachs Eintritt in die Akademie 1740 ist belegt durch das Aufnahmeprotokoll für akademische Schüler 




Im folgenden Jahr wird sein Name noch in den Schülerlisten der Akademie erwähnt, dann 
scheint er erst ab 1750 wieder in den Verwaltungsakten auf.140 Dies hängt vermutlich mit den 
schwierigen Umständen an der Akademie seit dem Tod Karls VI. zusammen, die dazu führ-
ten, dass die Institution ihren Betrieb für einige Jahre einstellen musste.141 Für diese Zeit sind 
die ersten größeren Aufträge Sambachs belegt, zunächst ein Altarblatt für die Franziskaner-
kirche in Großkanischa/Nagykanizsa 1747 und im darauffolgenden Jahr die Ausstattung der 
Jesuitenkirche in Stuhlweißenburg/Székesfehérvár. 
Im Folgenden liegt der Fokus auf Sambachs Œuvre im ersten Abschnitt seiner Karriere. Die 
zwischen 1748 und 1762 entstandenen Werke sollen in Hinblick auf die spätere Konzentrati-
on des Künstlers auf das gemalte Relief auf die Anwendung von Grisaillemalerei hin unter-
sucht werden. Die Analyse der früher entstandenen Werke unter diesem Gesichtspunkt hat 
zum Ziel, eine eventuelle Entwicklung Sambachs bis zu seiner Spezialisierung nachzuzeich-
nen.142  
 
In der ehemaligen Jesuitenkirche in Stuhlweißenburg (Ungarn) führte Sambach in den Jahren 
1748-1749 das Hochaltarfresko, das Deckenfresko über dem Presbyterium, die Gewölbefres-
ken und das Orgelchorfresko aus. Bezüglich der Erteilung dieses umfassenden Auftrages an 
Sambach wurde mehrfach darüber spekuliert, dass Paul Troger (1698-1762) den jungen 
Künstler an die Jesuiten in Ungarn vermittelt habe. Die Förderung durch den renommierten 
Maler sei als Folge von Sambachs Mitarbeit als Gehilfe bei der Ausstattung der Jesuitenkir-
                                                                                                                                                        
Franz Sambach, gebirdig auß Breßlau, Ein Maller will Vereckwendieren, in condicion bey Frau Beysterinchin 
(?) auf dem Spidalberg in d. blauen Wein Drauben“, zit. in. Kuba-Hauk 1985, S. 483. Sein Name taucht auch in 
den Namenslisten der Akademie in Folge 1740 erstmals auf, siehe „Nahmen-Register“, 1a/S. 197 (Wien, Aka-
demie der bildenden Künste, Archiv), zit. in: Kuba-Hauk 1985, S. 484.  
139 Siehe „Protocollum derjenigen Scholaren, welche sich in der Kai: König: Hof-Academie der Mahler= Bild-
hauer= und Baukunst um die allerhöchsten Kai: König: Gnaden ausgesetzte Praemie beworben haben […]“ von 
1743, fol. 32 (Wien, Akademie der bildenden Künste, Archiv). Die Preisträger werden auf fol. 33 ausgewiesen, 
siehe Kuba-Hauk 1985, S. 485. Dieser Preis ermächtigte Sambach, mit Gehilfen zu arbeiten, siehe Kuba-Hauk 
1985, S. 20.  
140 Der Eintrag im Trauungsbuch anlässlich seiner Heirat im Jänner 1743 besagt: „Der kunstreiche hw [hoch-
würdige] Caspar Franz Sambach Königl. hofbefreiter Academie einverleibter mahler von Breslau gebürtig 
[…]“, Wien, Dompfarre St. Stephan, Eintragung im Trauungsbuch, Tom: 51, Fol: 332, zit. in: Kuba-Hauk 1985, 
S. 492. 1744 wird Sambach wieder im „Nahmen-Register“ erwähnt, vgl. 1a/S. 260 (Wien, Akademie der bilden-
den Künste, Archiv), zit. in Kuba-Hauk 1985, S. 491. 
141 Mraz 2007, S. 106. 
142 In diesem Zusammenhang werden nur die von Kuba-Hauk behandelten verschollenen oder zerstörten Dekora-
tionsmalereien Sambachs angeführt, für die Quellen auffindbar sind. Die Ausstattung in der ehemaligen Burg 
von Ofen/Buda führt Kuba-Hauk als verschollene Fresken an, sie gibt jedoch keinerlei Hinweis darüber, wo 
diese verzeichnet sind, vgl. Kuba-Hauk 1985, S. 201, S. 361. Außerdem ist an dieser Stelle daraufhinzuweisen, 
dass die von Kuba-Hauk Sambach zugeschriebene Ausstattung des Refektoriums im ehemaligen Barnabitenklos-
ter in Margarethen am Moos (NÖ) nach aktuellem Stand nicht mehr dem Œuvre Sambachs zuzurechnen ist. Ein 
im heutigen Salvatorianerkloster aufgefundenes Dokument, ein Beleg über eine Zahlung, bezeugt die Autor-




che in Raab/Győr zu sehen, an der Troger 1744 und 1747 arbeitete. Dass es sich bei dem un-
bekannten Gehilfen Trogers in Raab tatsächlich um Sambach gehandelt haben könnte, kann 
jedoch nicht belegt werden.143  
Bereits im ersten großen Auftrag Sambachs spielt der Aspekt der Augentäuschung eine wich-
tige Rolle, er setzt sie gezielt an mehreren Stellen ein. In diesem Zusammenhang sind beson-
ders die Grisaille-Putti im Bereich der vier Seitenkapellen der Kirche hervorzuheben. Sie be-
finden sich jeweils an den Seitenwänden der Kapellennischen und flankieren so die Seitenal-
täre, für deren Altarblätter Sambach ebenfalls verantwortlich zeichnete (Abb. 72-81). Ent-
sprechend der etwas erhöhten Positon über den eingestellten Beichtstühlen wird jeweils ein 
Putti-Paar auf einem Sockel in einer Scheinnische auf halbkreisförmigem Grundriss zwischen 
zwei Pilastern präsentiert. Der Sockel wird größtenteils vom Gestühl im Vordergrund ver-
deckt, zu erkennen ist jedoch seine Gestaltung mit Voluten und Rocaille-Ornamentik. Auf 
dem Gesims darüber ist jeweils ein stehender Putto dargestellt, vor dem ein anderer Putto sitzt 
oder kniet. In ihrer Haltung sind die Engel auf den Seitenaltar in der Mitte der Kapelle ausge-
richtet. Aufgrund ihrer monochromen Farbigkeit sind die Puttipaare als vollplastische Skulp-
turen aus Stein zu verstehen, der bräunliche Farbton von Scheinsockel und –skulptur setzt 
sich dabei deutlich vom grauen Steinimitat der Nischenarchitektur ab (Abb. 81). Der fingierte 
Schattenwurf der Engel in der simulierten Nische hinter ihnen trägt zusätzlich zu ihrer Auf-
fassung als Skulpturen bei. Sie weisen allesamt untersetzte Körper und ähnliche Gesichtszüge 
auf, ihre Scham wird von einem Tuch bedeckt. In ihrer einander angleichenden Gestaltung 
sind die Putti als zusammengehörige Serie erkennbar, variiert werden ihre Haltung und ihre 
Attribute.144  
Die Bildfindung der gemalten Putti-Ensembles auf einer Sockelarchitektur kann einerseits aus 
der Quadraturmalerei heraus verstanden werden, die oftmals mit Scheinplastik oder lebendi-
gem Bildpersonal angereichert ist. Eine in der Form gut vergleichbare Darstellung schuf Da-
niel Gran (1694-1757) 1718 im sogenannten „Freskenkabinett“ in Schloss Wasserburg (NÖ) 
(Abb. 82). Die Fresken zeigen Putti auf Sockeln, sie halten allerdings der profanen Umgebung 
entsprechende Attribute, wie zum Beispiel Schilder, in ihren Händen.   
Ein weiterer beeinflussender Faktor könnte die Beschäftigung Sambachs mit Donners skulp-
turalem Werk gewesen sein, zum Beispiel den Putti des Mehlmarkt-Brunnens, denen als So-
                                                 
143 Arijčuk 2007, S. 249. - Kuba-Hauk 1985, S. 18. - Aschenbrenner / Schweighofer 1965, S. 82. - Auch dass 
Sambach als Schüler Trogers in Pressburg arbeitete, ist nicht nachweisbar, vgl. Kuba-Hauk 1985, S. 19. 




ckelfiguren eine tragende Rolle zukommt (Abb. 83).145 Eine gewisse Ähnlichkeit in der Ge-
staltung der Putti in Stuhlweißenburg mit den Brunnenfiguren ist nicht zu leugnen, diese zeigt 
sich in ihrer Monumentalität, den dicklichen Körpern, den entindividualisierten Gesichtszü-
gen und den variantenreichen Haltungen, die sie einnehmen. 
Nicht zuletzt belegen die Zeichnungen und Radierungen des Malers Paul Troger und des 
Bildhauers Josef Winterhalder d. Ä. (1702-1769), dass die Darstellung von Putti auf oder mit 
antiker Architektur, beziehungsweise deren Versatzstücken ein gängiges Thema zu dieser Zeit 
war (Abb. 84-85).146 Auch sie könnten bei Sambachs Gestaltung der Putti in Stuhlweißenburg 
eine gewisse Rolle gespielt haben.  
Neben den Putti-Darstellungen in den Seitenkapellen nimmt auch an anderer Stelle gemalte 
Skulptur eine wichtige Rolle ein. Im Hochaltarfresko setzt Sambach die reale Architektur des 
Presbyteriums fort, indem er die Darstellung des Hl. Johannes von Nepomuk in eine rahmen-
de Scheinarchitektur integriert (Abb. 86-87). Ihren Abschluss nach oben bildet eine Schein-
kuppel, deren Pendentifs auf der gemalten Fortsetzung des Gebälks aufsetzen. Dieses wird 
von vier Säulen mit Kompositkapitellen getragen, die zur eigentlichen Darstellung überleiten. 
Für diesen Kontext von Interesse sind die beiden großen Engel, die Sambach am Übergang 
zwischen echter und gemalter Architektur auf dem Gebälk sitzend positioniert. Sie fingieren 
Steinskulpturen, die durch eine große Dynamik gekennzeichnet sind, wodurch sie wesentlich 
zur Verschleifung der Grenzen beitragen. Angeregt zu dieser Idee könnte Sambach von ähn-
lich platzierten, allerdings realen Skulpturen worden sein, wie sie sich zum Beispiel in der 
Kreuzherrenkirche in Neiße/Nysa finden (Abb. 88). Der vermutliche Entwerfer des Altarrau-
mes, Christoph Tausch (1673-1731), setzte dort am Übergang zur Apsis an jeder Seite jeweils 
eine große Engelskulptur auf das Gebälk, das die in Stuckmarmor gestaltete reale Architektur 
im Altarraum abschließt.   
Sambachs Vorliebe für augentrügerische Effekte äußert sich zudem in der Darstellung des 
Baumeisters Ignaz Stockers im Bereich des Chores (Abb. 89). Der Meister ist an der Brüstung 
eines geöffneten Fensters stehend dargestellt und liest in einem Buch. Sein linker Arm ragt 
über den Fensterrahmen, wodurch der Eindruck entsteht, der Mann stehe vor dem Fenster. 
Dieses Motiv wurde zuvor schon von Troger in Raab eingesetzt (Abb. 90).147  
 
                                                 
145 Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 373, Kat.-Nr. 68–71 (Beiträge von Pötzl-Malikova). 
146 Siehe zur Zuschreibungsproblematik der Zeichnungen von Troger und Winterhalder d. Ä. z. B. Dachs 1998, 
S. 124–144.  
147 Garas 1953, LIV. Dass Sambach dieses Motiv in Stuhlweißenburg übernimmt, kann als Indiz für eine vorige 




Derartige Trompe-l’Œil-Elemente finden sich im zweiten großen Freskenprogramm Sam-
bachs in der Wallfahrtskirche zur Schmerzhaften Muttergottes in Sloup (Tschechien) nicht in 
dieser Quantität und auch nicht in dieser Form. Die neu errichtete Kirche stattete Sambach 
zwischen 1751 und 1754 mit dem zentralen ovalen Deckenfresko der Himmelfahrt Marias, 
den Fresken über Presbyterium und Orgelempore, sowie mit Altarbildern im Hauptraum aus 
(Abb. 91-95).148 Bei der aufwendigen Architektur- und Stilllebenmalerei wurde er von zwei 
Spezialisten unterstützt.149  
Grisaillemalerei kommt hier ausschließlich im Gesamtkontext zur Anwendung. Vom Presby-
terium und von der Empore aus bildet jeweils gemalte Architektur die Überleitung zum zent-
ralen Deckenfresko (Abb. 96-97). Dabei handelt es sich um ein konkav einschwingendes, mit 
Rocaillen verziertes Bauelement, das eine Blumenvase hinterfängt. An dessen Seiten befinden 
sich jeweils zwei Putti mit Festons in ihren Händen, sie sind in sitzender oder stehender Hal-
tung wiedergegeben. Ihre Farbigkeit ist der Architektur angepasst, sie sind durchgängig in 
einem bräunlichen Ton wiedergegeben und erwecken dadurch den Eindruck von Steinskulp-
turen. Die Haltung, die sie einnehmen, weist sie dennoch als bewegliche und damit lebendige 
Wesen aus und steht damit in einem gewissen Widerspruch zu ihrer Gestaltung en grisaille. 
In ihrer Auffassung stehen sie den Grisaille-Putti in Stuhlweißenburg (Abb. 73-81) nahe, Ge-
sichter und Haare sowie die Körper der Engel sind ähnlich ausgeführt. 
Nur im weitesten Sinne als Augentäuschung zu verstehen sind die acht weiblichen Personifi-
kationen, die Sambach in den Zwickelfeldern zwischen den simulierten Stichkappen unter 
dem ovalen Deckenfresko im Hauptraum der Kirche präsentiert (Abb. 98). Er positioniert sie 
sitzend auf Wandvorlagen mit Volutenabschluss, die ihren Ausgang vom Gebälk unter ihnen 
nehmen. Daraus ergibt sich ihre Darstellung in der Untersicht. Sie sind in weite Gewänder 
gehüllt und halten ihre Attribute in den Händen. Trotz ihrer farbigen Gestaltung wirken die 
Figuren skulptural, die scheinbare Vertiefung der Zwickelfelder verstärkt den Eindruck ihrer 
raumgreifenden Plastizität. Zusätzlich bekräftigt wird dieser durch den fingierten Schatten-
wurf an der Rückwand. Ihr plastischer Charakter ist schon in den Entwurfszeichnungen in der 
Albertina zu erkennen (Abb. 99): In ihrer Monumentalität könnten die Figuren durchaus als 
Entwürfe für Skulpturen oder Grisaillefiguren verstanden werden. 
 
                                                 
148 Aktuell zu Bau und Ausstattung siehe: Ondříková 2011. - Ťažká 2008 (mit Abb.). 
149 A. Greiner (?) und J. Zagelmann (1720-1758), vgl. Ondříková 2011, S. 24. Diese beiden Künstler finden sich 
auch in den Akten der Akademie in der Einladung zur Rectors- und Professorenwahl am 18. Mai 1754, zu der 
auch Sambach geladen war, Verwaltungsakten der Akademie Fasc. 1 1742-1769, fol. 115 und 116 (Wien, Aka-




Die beiden großen Ausstattungsprogramme in Stuhlweißenburg und Sloup sollten die einzi-
gen dieser Art und diesen Umfangs in Sambachs Œuvre bleiben. Zwar schuf er anschließend 
noch Altarblätter für mehrere Kirchen, Aufträge für Fresken dürfte er im Lauf der fünfziger 
Jahre jedoch ansonsten ausschließlich im profanen Bereich erhalten haben. Für die Freskie-
rung der beiden Kirchen ist eine Tendenz des Künstlers festzustellen, Grisaille-Elemente in 
das Programm mit einzubeziehen und augentrügerische Effekte zu erzielen, allerdings bewegt 
sich Sambach dabei – mit Ausnahme der Putti-Ensembles in Stuhlweißenburg – im gängigen 
Kanon.150  
3.1.2. Die Bordüre als Formgelegenheit: Sambachs Fresken im bischöflichen Palais 
in Oberburg/Gornij Grad und in der Alten Universität in Wien 
 
Von Sambachs Aufträgen im profanen Bereich ist die Ausmalung des Saales im bischöflichen 
Palais in Oberburg/Gornij Grad im heutigen Slowenien am besten dokumentiert. Als Werk 
Sambachs wurde die Freskierung bereits 1771 in den Allergnädigst-privilegirten Anzeigen in 
einem Beitrag über den Künstler erwähnt.151 Da das Gebäude 1944 einem Brand zum Opfer 
fiel, ist heute eine Analyse der Freskenausstattung Sambachs nur mehr über alte Aufnahmen 
möglich. Ihre Datierung stützt sich auf eine im Grazer Landesmuseum Joanneum verwahrte 
Entwurfszeichnung, die am unteren Rand einen Vermerk aufweist: „Approbiert und accor-
diert den Figuristen per 400 Gulden nebst denen Reis Barkosten und Khost. Den 16. März 
1755. Ernst Gottlieb Bischof v. Laybach“152. Bei der Skizze handelt es sich demnach um eine 
Vertragsgrundlage zwischen Bischof und Künstler (Abb. 100-102). Sie zeigt das Fresko in 
seiner Gesamtanlage, es hat eine Apotheose auf den Auftraggeber, den Bischof von Laibach 
Ernst Amadeus Attems, zum Thema. Für das Fresko selbst sind keine Skulpturnachbildungen 
vorgesehen, für diesen Kontext sollte allerdings der bereits auf der Zeichnung festgelegten 
Bordüre besondere Beachtung zukommen. Die Skizze zeigt sie auf der linken und auf der 
unteren Seite des Freskos. Der Grad der Ausarbeitung ist sehr detailliert, scheinarchitektoni-
                                                 
150 In den frühesten Nachrichten über den Künstler, dem Beitrag zu Sambach in den Allergnädigst-privilegirten 
Anzeigen aus sämmtlich kais. königlichen Erbländern vom 24. Juli 1771, wird die Ausmalung des Saales in 
Schloss Sinzendorf erstmals genannt, vgl. Privilegirte Anzeigen 1771, S. 26. Die „Oberdecke des Tarockischen 
Hause zu Wien“ erwähnt erst Dlabač 1815, ohne weitere Angaben zum Zeitpunkt der Entstehung, vgl. Dlabač 
1815, S. 18. - Nach 1762 dürfte Sambach keine größeren Aufträge mehr ausgeführt haben. 
151 Privilegirte Anzeigen 1771, S. 26. - Erwähnt wurde die Ausstattung des Saales in Oberburg als Werk Sam-
bachs in weiterer Folge bei Luca 1778, S. 345. - Dlabač 1815, S. 18. - Kantoffer 1830, S. 799. - Nagler 1845, S. 
235. - Bisher behandelt von Kuba-Hauk 1985, S. 192–196, ausführlicher von Cevc 2001, S. 123–140. 




sche Elemente wie Pilaster und Wandvorlagen dienen als Gliederungselemente zwischen den 
Bögen, unter denen in Blendfenstern eine reiche Rocaille-Ornamentik präsentiert wird. Die 
Längsseite besteht aus vier Fensterachsen, die beiden mittleren weisen ein komplizierteres 
Dekorationsschema auf als jene an den Seiten. Sie schwingen konkav ein und wirken dadurch 
vertieft. Eine wappenähnliche Form, die an dem Scheingebälk ansetzt, gliedert das Feld, eine 
Rosette schließt sie nach unten ab. Zwischen den beiden Feldern plante der Künstler eine 
Überschneidung des Freskos, eine Gruppe von Putti auf Wolken tritt über den Bildraum hin-
aus in den Bereich der Bordüre. Die kürzere Seite des Saales wird von drei Achsen gebildet, 
die Gestaltung des mittleren Feldes war ebenfalls kunstvoller geplant als die beiden seitlichen. 
Für die Ecken des Saales sah Sambach Vasen mit Blumen vor, deren Sockel bildet eine Ro-
caille mit einem Putto-Kopf. Ein durchlaufendes Band, einer Kordel ähnlich gestaltet, schließt 
zum Deckenfresko hin ab. 
Eine historische Aufnahme, die vor der Zerstörung des Palais entstand, zeigt einen Einblick in 
eine Ecke des Saals. Darauf erfasst wurde eine Achse der Längsseite und ungefähr ein Drittel 
der Breitseite (Abb. 103). Gut erkennbar ist das Gliederungsprinzip des Saales: Pilasterähnli-
che Wandvorlagen trennen die Wand in einzelne Abschnitte und leiten über zum durchlau-
fenden Gebälk, auf dem die gemalte Bordüre aufsetzt. Die Dekoration im Bereich der Wände 
ist malerisch gestaltet, besonders auffallend ist die Wandmalerei über dem Kamin, die in ihrer 
reichen Rokoko-Ornamentik eine komplizierte Architektur simuliert und der Bordüre ange-
passt ist. Im Vergleich zwischen dem Entwurf Sambachs mit der tatsächlich ausgeführten 
Bordüre fällt zunächst auf, dass diese niedriger wirkt, was vermutlich hauptsächlich durch die 
Wölbung der Decke bedingt ist. Die Dekoration der einzelnen Felder der Bordüre weicht 
teilweise vom Entwurf ab, der nach oben abschließende Bogen ist nun zweigliedrig gestaltet. 
Die Gestaltung der Felder an der Breitseite des Saales entspricht ebenfalls nicht der Skizze, 
sie setzen nicht wie geplant die Dekoration der Längsseite im gleichen Schema fort.  
Die Entwurfsskizze zeugt davon, dass sich Sambach nicht nur mit der Anlage des Freskos 
beschäftigte, sondern in diesem Fall auch für die einfassende Bordüre verantwortlich zeichne-
te. Dies ist insofern erstaunlich, als diese Gestaltungsaufgabe üblicherweise Spezialisten über-
lassen wurde. Sambach hatte möglicherweise keinen solchen zur Hand, oder aber er brachte 
auch dieser Aufgabe ein besonderes Interesse entgegen. In Hinblick auf die im Folgenden zu 
erörternde Bordüre im Ratssaal der Alten Universität erscheint Letzteres nicht abwegig.  
Cevc kommt in ihrer Analyse der Ausstattung des Saales im bischöflichen Palais in Oberburg 




wohl einem Mitarbeiter oder Gehilfen überließ.153 Sie argumentiert, dass die Bordüre keine 
figuralen Elemente enthält, obwohl der Künstler als Spezialist auf diesem Gebiet anzusehen 
sei, und führt die Bordüre in der Alten Universität sowie die Gemälde nach Basreliefs Don-
ners als Beispiele für Sambachs Spezialisierung auf Grisaille-Figuren an. Dem ist insofern 
nicht zuzustimmen, als die genannten Werke zu einem überwiegenden Teil wesentlich später 
anzusetzen sind als die Ausmalung des Saales in Oberburg. Davon einen Rückschluss auf das 
früher entstandene Werk zu ziehen, ist hoch spekulativ, zumal einerseits die Bordüre im 
Ratssaal die einzige derartige Arbeit Sambachs darstellt, über deren Aussehen man jedoch 
heute keine Kenntnis hat, und andererseits die Trompe-l‘Œils der Gestaltungsaufgabe einer 
dekorativen Bordüre in einem Saal nicht in sinnvoller Weise vergleichbar sind. Dass die Bor-
düre im bischöflichen Palast in Oberburg tatsächlich nicht von Sambach ausgeführt wurde, ist 
zwar möglich, das sollte jedoch nicht auf eine bei ihm in späteren Werken festzustellende 
Vorliebe für die Nachahmung von Skulptur zurückgeführt werden. Für diesen Kontext von 
Relevanz ist angesichts des Detailreichtums in Entwurfszeichnung und Ausführung das evi-
dente Interesse Sambachs an ornamentaler Gestaltung in Form gemalter Scheinarchitektur 
und dekorativer Plastik. 
 
Ab 1750 scheint Sambachs Name wieder in Dokumenten der Wiener Akademie der bildenden 
Künste auf154, der Künstler ist der Institution als „Academischer Künstler“ und damit als Mit-
glied verbunden. Die Aufnahme als „wirkliches Mitglied“ in die Akademie erfolgte jedoch 
erst 1760, nachdem er 1759 sein Aufnahmestück, die Bordüre um Franz Anton Maulbertschs 
(1724-1796) Deckenfresko im Ratssaal der Alten Universität in Wien, ausgeführt hatte.155 Das 
Gebäude (heute: Österreichische Akademie der Wissenschaften) wurde nach Plänen des 
Hofarchitekten Maria Theresias, Nicolas Jadot (1753-1755), errichtet und beherbergte auch 
die Akademie.  
                                                 
153 Cevc 2001, S. 129. 
154 1750 unterstützte Sambach den Protest der „Academischen Künstler“ gegen die Ernennung von Ferdinand 
Astorffer zum „Unter-Direktor“ der Akademie, Verwaltungsakten der Akademie Fasc. 1 1742-1769, fol. 33 und 
34 (r., v.), Nr. 37 (Wien, Akademie der bildenden Künste, Archiv), zit. in: Kronbichler / Sammer / Gutschi 1992, 
S. 71–74. - 1754 scheint sein Name auf der Einladung zur Rectors- und Professorenwahl am 18. Mai auf, Ver-
waltungsakten der Akademie Fasc. 1 1742-1769, fol. 115 und 116 (Wien, Akademie der bildenden Künste, Ar-
chiv), zit. in: Kronbichler / Sammer / Gutschi 1992, S. 78–81. - Zur Wahl im Jahr 1757 wurde er nicht eingela-
den, Verwaltungsakten der Akademie Fasc. 1 1742-1769, fol. 152 und 153 (Wien, Akademie der bildenden 
Künste, Archiv), zit. in: Kronbichler / Sammer / Gutschi 1992, S. 83–84. - 1759 wird er jedoch in der Liste „Äl-
tere und jüngere Schutzverwandte und Scholaren“ angeführt, Verwaltungsakten der Akademie Fasc. 1 1742-
1769, fol. 164 und 165 (Wien, Akademie der bildenden Künste, Archiv).  




Im „Rathsaal“ schuf Maulbertsch ein Fresko mit einer Allegorie auf die Akademie. Auch für 
diesen Künstler galt die Arbeit als Aufnahmestück. Bei dem Fresko, beziehungsweise der 
Bordüre Sambachs handelt sich um die einzigen Fresken, die jemals als Aufnahmestücke an-
erkannt wurden. Außerdem trat hier der seltene Fall ein, dass zwei Künstler aufgrund eines 
gemeinsam gestalteten Werkes in die Akademie aufgenommen wurden.156 
Während vom Maulbertsch-Fresko heute noch Fragmente erhalten sind157, ereilte die Grisail-
lebordüre Sambachs das gleiche Schicksal wie seine anderen profanen Fresken und ist heute 
gänzlich verloren. Das zentrale Deckenfresko wurde im Laufe des 19. Jahrhunderts über-
tüncht, die Rahmung Sambachs wurde mit Kaseinmalerei verdeckt. Diese verband sich derart 
mit dem Untergrund, dass eine Freilegung der Bordüre im Zuge der Restaurierung von 1960 
unmöglich war und sie bei der Entfernung der Rahmung vollständig abgenommen wurde.158 
Das Fresko im Ratssaal der Alten Universität stellt die einzige bekannte Zusammenarbeit 
zwischen Caspar Franz Sambach und Franz Anton Maulbertsch dar. Wie Arijčuk anmerkt, 
verwundert es, dass Sambach bei der Ausmalung in eine Rolle schlüpft, die normalerweise 
einem Gehilfen zukommt, obwohl er selbst zuvor schon mit großen Freskenausstattungen in 
Stuhlweißenburg und Sloup betraut war.159 Es stellt sich außerdem die Frage, wie es dazu 
kommen konnte, dass Sambach ausgerechnet eine Grisaillebordüre als Aufnahmestück fertigt, 
vor allem angesichts der Tatsache, dass in seinem heute bekannten Œuvre kein vergleichbares 
Werk aufzufinden ist. Der Entwurf der Bordüre für den Bischofspalast in Oberburg deutet 
zwar daraufhin, dass Sambach durchaus als Entwerfer derartiger Bildwerke tätig gewesen sein 
könnte, allerdings wies die Grisaillemalerei in der Bordüre keine Figuren auf. In den knappen 
Beschreibungen zu den heute verschollenen Fresken im Schloss Enzersdorf im Thale und dem 
„Tarockischen Haus“ in Wien160 finden sich ebenfalls keine Hinweise auf Einfassungen der 
Fresken dieser Art. Jedoch erscheint es nicht unwahrscheinlich, dass Sambach auch bei diesen 
beiden Aufträgen die Gestaltung einer Bordüre um seine Fresken übernahm oder zumindest 
Grisaillefiguren in das Programm integrierte. Dass die Grisaillebordüre im Ratssaal als Auf-
nahmestück in der Akademie anerkannt wurde, zeugt jedenfalls davon, dass Sambach zu die-
sem Zeitpunkt bereits Erfahrung auf diesem Gebiet vorweisen konnte. Diese könnte er zuvor 
auch als Mitwirkender in einer Werkstatt eines anderen Künstlers unter Beweis gestellt haben. 
                                                 
156 Dachs 2003, S. 70 (Bd. I). - Arijčuk 2007, S. 250. 
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159 Arijčuk 2007, S. 251. 
160 Die beiden Aufträge können in diesem Zusammenhang nicht in eine Analyse mit einbezogen werden, da sie 




Als Informationsquelle bezüglich der Gestaltung der Bordüre ist Weinkopfs Schilderung der 
Fresken im Ratssaal heranzuziehen. Er beschreibt Sambachs Werk wie folgt: „die Bordür 
aber, und auf Steinart sehr schön gemalten Figuren, so den Wahlspruch der verewigten Kai-
serinn Therese vorbilden, von Hrn. Kasper Sambach, in Breslau gebohren, dermaligem Di-
rektor der Maler und Bildhauerklassen verfertiget“161. Die leider wenig aussagekräftige Be-
schreibung veranlasst dazu, einen Blick auf vergleichbare Werke im Umkreis Sambachs zu 
werfen. Aufgrund der Zusammenarbeit zwischen Sambach und Maulbertsch im Ratssaal der 
Universität sind diese im Œuvre Maulbertschs zu suchen, liegt doch der Gedanke nahe, dass 
die Kooperation der beiden Künstler in Folge eines anderen gemeinsamen Auftrages zustande 
gekommen sein könnte. Die Gestaltung des Lehenssaals in der Erzbischöflichen Residenz in 
Kremsier/Kroměříž (Tschechien) verdient in diesem Zusammenhang besonderes Augenmerk. 
Maulbertsch arbeitete hier im Sommer des Jahres 1759 an einem Deckenfresko, das eine Apo-
theose des Olmützer Bischofs und die Geschichte des Bistums darstellt.162 
Im Zentrum des Interesses steht hier allerdings die Gestaltung der Bordüre um das Fresko 
(Abb. 104-105). Sie schließt an ein rötlichbraunes Marmorgesims an und leitet zum Fresko 
über, gegen das sie durch eine fingierte umlaufende goldgelbe Umrandung abgegrenzt ist. An 
einigen Stellen wird sie von Gewändern und Figuren der Hauptszene überlappt. Zwischen 
Marmorgesims und oberem Abschluss befindet sich eine aufwendige Dekorationsmalerei. An 
den Längsseiten des Saales gliedern kurze Pilaster die goldenen Felder, die mit steinernen 
Rocaillen geschmückt sind. Die Überleitung zu den hochdekorierten Zonen an den Querseiten 
des Saales bilden Putti in ähnlich gestaltenen Feldern. Sie stehen oder knien auf dem gemalten 
weißen Gesims und wenden sich der Querseite zu. Die Ecken schmücken große muschelför-
mige Rocaillen mit Blumenbuketts. Sie begrenzen die beiden Grisaillefiguren mit Putti in der 
Mitte der Querseiten, die ein durchgängig steinerner Hintergrund hinterfängt. In den kompli-
zierten Haltungen, die sie einnehmen, scheinen sie die Architektur über ihnen zu stützen. Sie 
sitzen auf volutenartigen Elementen und sind der Rocaille mit Blumenvase, die zwischen 
ihnen in eine räumliche Vertiefung eingelassen ist, zugewandt. In ihrer Gestaltung sind die 
Männerakte bis zum Äußersten athletisch durchgestaltet.  
Die Bordüre wurde von Dachs Johann Bergl zugeschrieben, einem oftmaligen Mitarbeiter der 
Maulbertsch-Werkstatt.163 Dies liegt insofern nahe, als die Beteiligung Bergls als Dekorati-
onsmaler an Projekten Maulbertschs sowohl vor der Ausmalung des Lehenssaales als auch 
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danach anzunehmen, beziehungsweise teilweise sogar belegt ist. So ist etwa Bergls Mitarbeit 
bei der Ausstattung der Bibliothek im ehemaligen Barnabitenkloster in Mistelbach 1760 
durch Dokumente nachweisbar. Zuvor könnte zwischen den beiden Malern eine Zusammen-
arbeit bei der Ausmalung der Schlosskapelle von Ebenfurth und der Pfarrkirche von Sümeg 
bestanden haben.164 Die Grisaillefiguren fügen sich daher gut in die von Bergl geschaffenen 
Dekorationsmalereien zu dieser Zeit. Ein stilistischer Vergleich kehrt allerdings gewisse Un-
terschiede in der Darstellung der Männerakte hervor: Die in Grisaille gemalte Skulptur des 
Hl. Hieronymus in der Stadtpfarrkirche Sümeg, der gemeinsam mit den drei anderen Kir-
chenvätern seit 1757/58 den Langchor schmückt (Abb. 106), weist nicht dieselbe detailliert 
ausgearbeitete Muskulosität auf wie die beiden atlantenartigen Figuren in Kremsier. Ebenso 
wenig zeigt sich diese in den 1760 von Bergl geschaffenen Grisaillefiguren in der Bibliothek 
des Mistelbacher Klosters (Abb. 107-108). Die Körperlichkeit der Männerakte in Kremsier, 
ihre Erstarrung in der Bewegung, sowie die explizite Auffassung als monumentale Stein-
skulptur, was sich vor allem in der Modellierung und der Oberflächenqualität zeigt, sind in 
dieser Form in beiden Beispielen nicht gegeben. Die in Sümeg und Mistelbach zum Teil bis 
zum Schematismus überzeichnete Anatomie und die dynamische Bewegtheit der Figuren un-
terscheiden sie deutlich von jenen in Kremsier.  
Daraus könnte man schließen, dass Bergl nicht die Bordüre in Kremsier gestaltete und mög-
licherweise 1759 noch in Kleinmariazell mit der Ausstattung der Wallfahrtskirche beschäftigt 
war. Maulbertsch könnte auf einen anderen Spezialisten zurückgegriffen haben, Sambach 
würde sich dafür aufgrund seiner bereits erörterten Beschäftigung mit der Bordüre als Form-
gelegenheit qualifizieren. Für diese Zeit sind auch keine anderen Aufträge Sambachs nachge-
wiesen. Ausgehend von der späteren Zusammenarbeit im Ratssaal wäre ein Rückschluss auf 
eine Mitwirkung in Kremsier daher durchaus denkbar. Problematisch ist jedoch der Mangel 
an vergleichbaren Arbeiten; die Grisailleengel im Hochaltarfresko in Stuhlweißenburg können 
hierfür nicht herangezogen werden (Abb. 86), der Unterschied in der Funktion und der damit 
einhergehenden Gestaltung ist evident.  
Für eine tatsächliche Zuschreibung der Grisaillebordüre in Kremsier an Sambach ist die An-
zahl von Werken, an denen man seine Mitwirkung stilistisch festmachen könnte, zu gering. 
Die geschilderten Indizien können zwar als Diskussionsgrundlage dienen, letztendlich vermö-
gen sie jedoch nicht von der Urheberschaft Sambachs zu überzeugen. Dennoch stellt die Gri-
saillebordüre in Kremsier ein wichtiges Werk im Kontext der Gestaltung des Ratssaales in der 
                                                 




Universität dar. Sie kann insofern als Referenzpunkt zum nicht mehr erhaltenen Werk Sam-
bachs gesehen werden, als sie ein sehr zeitnahes Beispiel für eine vergleichbare Aufgabe in 
der Monumentalmalerei darstellt, und gibt damit eine Vorstellung vom möglichen Aussehen 
und der Qualität der von Weinkopf gerühmten Bordüre im Ratssaal, die als Aufnahmestück 
einen wichtigen Schritt in Sambachs Laufbahn bedeutete. Die „auf Steinart sehr schön gemal-
ten Figuren“ könnten ähnlich angelegt gewesen sein wie die Grisaillefiguren in der Bordüre 
in Kremsier, an Stelle der Blumenvase zwischen den Figuren darf man sich eine Tafel mit 
dem Wahlspruch der Kaiserin vorstellen, wie es von Weinkopf berichtet wird.165 
Beide Werke, die Fresken im Saal des bischöflichen Palais in Oberburg sowie jene im Rats- 
saal der Alten Universität in Wien, sind als Fortsetzung der zuvor festgestellten Tendenz des 
Künstlers anzusehen. Sambachs Hinwendung zur Grisaillemalerei wird einerseits im Entwurf 
des Freskos für Oberburg deutlich, vor allem aber dient die Dokumentation seines Aufnahme-
stückes als Beleg für seine Spezialisierung. Diese festigte sich wohl vor Entstehung der Bor-
düre im Ratssaal, also in den späteren fünfziger Jahren, allerdings kann diese Entwicklung 
nicht anhand von erhaltenen oder belegten Werken Sambachs nachvollzogen werden.  
3.2. „Er mahlte mit dem glücklichsten Erfolge Basreliefs nach Geerarts und Wits Ma-
nier, die allen Beyfall fanden“166: Caspar Franz Sambachs Trompe-l’Œils en 
grisaille  
3.2.1. Voraussetzungen und Rahmenbedingungen der Entstehung von Sambachs 
Trompe-l’Œils 
 
Der zweite Abschnitt der Karriere von Caspar Franz Sambach ist geprägt durch seine Tätig-
keit an der Akademie der bildenden Künste in Wien. Auf die 1760 erfolgte Aufnahme als 
„wirkliches Mitglied“ schloss zwei Jahre später seine Ernennung zum Professor für Malerei 
unter der Direktion von van Meytens an.167 Dass die Wahl auf Sambach fiel, deutet daraufhin, 
dass der Künstler sich in den mehr als zwanzig Jahren, die er mittlerweile in Wien verbracht 
hatte, einen gewissen Ruf erarbeitet hatte, der ihn für das Amt befähigte. Dieser begründete 
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sich vermutlich weniger auf dem vergleichsweise geringen Umfang seines Œuvres aus den 
vierziger und fünfziger Jahren, als vielmehr zum einen auf der Tatsache, dass er nicht der 
Gruppe der sogenannten „Antiklassiker“ im Troger-Umkreis angehörte, was wohl unter der 
Direktion Martin van Meytens‘ (1695-1770) von Vorteil war. Zum anderen spielte sicherlich 
auch seine Beschäftigung mit der Theorie der Künste und darüber hinausgehend mit weiteren 
wissenschaftlichen Disziplinen eine wichtige Rolle, wovon Füssli berichtet: „Er verstand die 
Theorie seiner Kunst vollkommen und ausser dem auch die Regeln der Optik, Perspectiv und 
Astronomie“168. Das schon früh in ihm geweckte Interesse an den Wissenschaften trieb Sam-
bach offensichtlich dazu an, sich stets intensiv in den diversen Fächern, in der „Mathematik 
und Sternkunde“, der „Allgebra“ sowie der „Trinometrie“169, aber auch der Anatomie170, wei-
terzubilden, wofür ihm die Akademie wohl eine geeignete Plattform bot. Darin ist auch mit-
unter die Erklärung für sein relativ bescheidenes Engagement in großen Ausstattungsaufträ-
gen zu suchen, im Unterschied zu seinem Künstlerkollegen Maulbertsch etwa, der ab Anfang 
der fünziger Jahre mit seiner Werkstatt eine hohe Anzahl umfangreicher Aufträge ausführ-
te171, stellte Sambach mit seinen weitreichenden Studien und der damit einhergehenden Prä-
senz die Weichen für eine Karriere an der Akademie, die in seiner Ernennung zum Direktor 
1772 schließlich ihren Höhepunkt fand.172    
Die Wahl zum Professor ist als Ausgangspunkt für die Spezialisierung des Künstlers auf die 
Nachahmung von Basreliefs zu sehen. Ab diesem Zeitpunkt setzt sich sein Œuvre, soweit es 
heute rekonstruierbar ist, fast ausschließlich aus kleinformatigen Trompe-l’Œils zusammen. 
Die beiden Altarblätter für die Pfarrkirche zu den Hll. Aposteln Philip und Jakob in 
Wazan/Kralovopolské Vázàny von zirka 1765173 und die Vollendung des von seinem Sohn 
Christian begonnenen Altarbildes für die Pfarrkirche zum Hl. Bartholomäus in Hohen-
stadt/Zábreh 1773174 stellen hier zwei Ausnahmen dar, Aufträge für Fresken sind für diese 
Zeit nicht mehr belegt. Das Trompe-l’Œil mit der Darstellung des „Noli me tangere“, das laut 
Signatur 1766 entstand, markiert nachweisbar den Anfang von Sambachs Anwendung von 
Grisaille auf dem Gebiet der Tafelmalerei (Abb. 1).175 Zwischen den sechziger Jahren und 
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dem letzten dokumentierten und heute erhaltenen, ebenfalls signierten Gemälde von 1782, 
einer „Kreuzabnahme“ im Brukenthal National Museum in Hermannstadt/Sibiu (Abb. 6)176, 
schuf er vier weitere für ihn gesicherte Werke: Eine „Nymphe mit zwei Satyrn“ in zweifacher 
Ausführung (Abb. 2-3), ein Kinderbacchanal im Belvedere (Abb. 4) sowie eine „Pietà“ in 
Melk (Abb. 5)177. Daneben sind heute zwei Grisaille-Ensembles ohne Signatur, ein fünfteili-
ges in Privatbesitz (Abb. 8-12)178 sowie ein zweiteiliges für den Morgensalon der Gräfin im 
Palais Harrach (Abb. 14-15)179, dem Künstler zuzuschreiben. Über ein weiteres hat man heute 
lediglich Informationen zum Auftraggeber, Herzog Albert von Sachsen-Teschen, und den 
Bestimmungsort, das „Kronenkabinet“ in der umgebauten und erweiterten Burg zu Press-
burg180. Eine Darstellung der „Pietà“ im Kunsthandel (Abb. 13)181 dürfte ebenso aus seiner 
Hand stammen wie ein Kinderbacchanal im Wiener Belvedere (Abb. 7)182. Darüber hinaus hat 
man über verschiedenste Quellen Kenntnis von sieben weiteren Trompe-l’Œils, die entweder 
zerstört oder nicht mehr auffindbar sind (Abb. 16).183 Die heute erhaltenen Nachahmungen 
von Basreliefs machten demnach lediglich einen Teil der usprünglichen Gesamtheit aus, de-
ren Anzahl in Anbetracht der nur über Quellen bekannten Arbeiten also wesentlich höher ge-
wesen sein musste. Nicht zuletzt muss man in diesem Zusammenhang auch bedenken, dass 
von diesen Werken Sambachs Ruf als Spezialist auf dem Gebiet der Grisaillemalerei abgelei-
tet wurde. 
Während für die beiden Ensembles in Klagenfurt und Pressburg eine Entstehungszeit zwi-
schen 1765 und 1770 anzunehmen ist, schuf Sambach die Mehrzahl der für sich stehenden 
Trompe-l’Œils im Laufe der siebziger bis Anfang der achtziger Jahre, also während seiner 
Zeit als Direktor der Akademie, zu dem er 1772 ernannt wurde.184 Bei der „Kreuzabnahme“ 
in Hermannstadt von 1782 könnte es sich tatsächlich um eines seiner letzten Werke überhaupt 
handeln (Abb. 6), da er gegen Ende dieses Jahres an einem Schlagfuß erkrankte und daher 
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vermutlich weder in der Lage war zu malen, noch sein Amt an der Akademie voll auszufül-
len.185   
Dass sich Sambach in der zweiten Hälfte seiner Karriere vorwiegend auf die Ausführung von 
Tafelbildern kleinen Formats in relativ geringer Anzahl beschränkte, kann auf mehrerlei Fak-
toren zurückgeführt werden. Der Hauptgrund liegt wohl in seiner Tätigkeit an der Akademie, 
zunächst als Professor der Malerei und anschließend als Direktor. Lehre und Verwaltung, aber 
auch seine Beschäftigung mit anderen Wissenschaften, nahmen vermutlich einen Gutteil sei-
ner Zeit in Anspruch und ließen wenig Raum für größere Aufträge. Den Lebensunterhalt sei-
ner Familie bestritt er mit dem Einkommen an der Akademie, die Beträge über 600 fl., bezie-
hungsweise 1.000 fl. jährlich, die er als Professor und später als Direktor erhielt, dürften hier-
für ausreichend gewesen sein.186 Der Verkauf der Trompe-l’Œils trug in Abhängigkeit des 
Auftraggebers oder Käufers sicher in unterschiedlichem Ausmaß zu einer Erhöhung seiner 
Einkünfte bei. Die sechs Kinderbacchanale für die Residenz in Pressburg im Auftrag von 
Herzog Albert von Sachsen-Teschen oder die Supraporte für die kaiserlich-königliche Samm-
lung zählten vermutlich zu den einträglichsten Werken Sambachs unter seinen Trompe-l’Œils, 
wenn man bedenkt, dass Joseph Hauzinger für das Kinderbacchanal nach Duquesnoy 25 fl. 
erhielt.187 Neben dem Prestige, das derartige Aufträge mit sich brachten, könnte der finanziel-
le Aspekt also mitunter eine gewisse Rolle gespielt haben. Dieser würde auch eine teilweise 
Erklärung für die Fertigung der beiden nur wenig voneinander abweichenden Trompe-l’Œils 
mit der Darstellung einer Nymphe und zwei Satyrn liefern, aber auch für die Variation von 
Basreliefs nach Georg Raphael Donner. Als Spezialist in der Grisaillemalerei schuf Sambach 
nicht nur mehrteilige Dekorationsensembles für die Ausstattung von Innenräumen in teilweise 
hochherrschaftlichen Häusern. Er bediente mit seinen für sich stehenden Trompe-l’Œils nach 
Donner auch eine Klientel, die sich aus Sammlern zusammensetzte, die derartige Werke ent-
sprechend zu schätzen wussten, wozu etwa der Käufer der 1782 entstandenen „Kreuzabnah-
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me“, Baron Samuel von Brukenthal, zu zählen ist.188 Eine gewisse Wechselwirkung mit seiner 
hohen Funktion an der Akademie ist hierbei nicht auszuschließen.189     
 
Erste Ansätze zu einer Spezialisierung auf Grisaillemalerei sind bereits in Sambachs Fresken 
in den Kirchen zu Stuhlweißenburg und Sloup, im bischöflichen Palais in Oberburg, vor al-
lem aber in der Bordüre im Ratssaal der Alten Universität in Wien zu erkennen. Im Unter-
schied zu diesen Werken sind Sambachs Trompe-l’Œils allerdings Ölgemälde auf Leinwand 
oder Kupfer und stehen für sich oder gehören zu einer mehrteiligen Gruppe gleichartig gestal-
teter Bilder, sind also losgelöst von einem umfassenden Ausstattungsprogramm. Diese Bild-
schöpfung findet sich im Œuvre von Sambachs Lehrern und Künstlerkollegen in Wien 
nicht.190 Es drängt sich daher die Frage nach der Vermittlung dieser Idee an den Künstler auf. 
Die Sammlung des Fürst Liechtenstein in Wien nimmt in diesem Kontext eine Schlüsselrolle 
ein: Fürst Joseph Wenzel I. von Liechtenstein erwarb 1752 drei Trompe-l’Œils des niederlän-
dischen Malers Marten Jozef Geeraerts, sie stellen Kinderbacchanale dar (Abb. 69-71). Eben-
falls zu seiner Sammlung gehörten zwei kleinformatige, in Größe und Gestaltung ein Ensem-
ble bildende Gemälde mit der Darstellung von Kinderbacchanalen des Lehrers Geeraerts‘, 
Jacob de Wit (Abb. 109-110).191 Eines der beiden ist mit der Jahreszahl 1752 versehen, es 
könnte sich bei den Grisaillen um Auftragswerke für den Fürsten gehandelt haben, wie es 
auch bei Geeraerts‘ Bildern der Fall war.192 Damit wären sie ebenso seit den fünfziger Jahren 
Bestandteil der Sammlung.193  
Es ist davon auszugehen, dass Sambach Zugang zur Sammlung des Fürsten hatte, bildete er 
doch Geeraerts‘ Gemälde „Bacchanten und Amoretten“ (Abb. 71) gleich in zwei Varianten 
nach.194 Eine Version des Kinderbacchanales, die Sambach zugeschrieben werden kann, be-
findet sich seit dem 1889 erfolgten Ankauf von einer gewissen „Frau Therese v. Raymond“ 
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für die kaiserlich-königlichen Sammlungen im Belvedere (Abb. 7). Es handelt sich hierbei 
vermutlich um das erste Trompe-l’Œil Sambachs, ist es doch stark an das Vorbild ange-
lehnt.195 Eine zweite Nachbildung der Vorlage von Geeraerts schuf Sambach im Verbund mit 
vier weiteren Darstellungen spielender Kinder für das Herbertstöckl in Klagenfurt (Abb. 8-
12).196 Die beiden Bilder können daher als Nachweis dafür angesehen werden, dass sich Sam-
bach an den in Wien vorhandenen Trompe-l’Œils der niederländischen Spezialisten auf dem 
Gebiet der Grisaillemalerei, de Wit und Geeraerts, orientierte. Dass gerade diese Bildform 
sein Interesse weckte, ist einerseits aus seinem bereits früh ausgeprägten Interesse an Bild-
hauerei abzuleiten. Nicht von ungefähr trat Sambach wohl nach seiner Ankunft in Wien 1740 
in die Lehre beim Bildhauer Georg Raphael Donner und nicht in die Werkstatt eines Malers 
ein.197 Die Übersetzung von Basreliefs in Malerei bot Sambach im weitesten Sinne die Mög-
lichkeit, seinen damals in ihm geweckten Wunsch, Bildhauer zu werden, zu verwirklichen.198 
Andererseits könnte auch Sambachs intensive Auseinandersetzung mit der Theorie der Male-
rei, von der seine Biographen berichten, eine wesentliche Rolle gespielt haben. Der den 
Trompe-l’Œils innewohnende paragone-Gedanke war dem Künstler sicherlich bewusst und 
könnte für ihn als Professor der Malerei eine besondere Triebfeder gewesen sein.199  
Während de Wit speziell in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts diese Kunstform in den 
Niederlanden etabliert und in Geeraerts einen würdigen Nachfolger gefunden hatte, der auch 
für Auftraggeber über die Grenzen des Landes hinaus tätig war, stellte die ausschließliche 
Anwendung der Grisaillemalerei im Tafelbild Anfang der sechziger Jahre in Wien ein Novum 
dar. Die Übernahme dieser Idee durch Sambach ist insofern als eine Innovation in seinem 
Umfeld zu betrachten. Er folgte damit dem Beispiel französischer Künstler wie Jean-Siméon 
Chardin (1699-1779), die sich ebenfalls dieser Bildform zuwandten.200 Nicht zuletzt entdeckte 
Sambach darin eine Art „Marktlücke“ in der Wiener Kunstlandschaft für sich, die er nach 
dem Vorbild der niederländischen Maler zu füllen wusste und sich damit in gleicher Weise 
den Ruf des Spezialisten erarbeitete.   
                                                 
195 Kat.-Nr. 7. 
196 Kat.-Nr. 8. 
197 Cerroni und spätere Biographen Sambachs berichten davon, dass Sambach auf Einladung von Donners Bru-
der hin nach Wien gekommen sei, vgl. Cerroni 1807, S. 206. - Kantoffer 1830, S. 798. - In früheren Quellen 
wird darauf nicht eingegangen.  
198 Im Bericht zu Sambach in den Vaterländischen Blättern vom 23. September 1812 heißt es dazu: „Wahr-
scheinlich ist es um diese Zeit gewesen, daß er die Basrelief-Gemählde lieb gewann, in welchen er sich nachher 
so rühmlich ausgezeichnet hat“, vgl. Vaterländische Blätter 1812, S. 462. - Ähnliches vermerkt wesentlich später 
auch Ilg: „Offenbar von seiner usprünglichen Thätigkeit als Bildhauer her behielt er den Gebrauch, mit Vorliebe 
Imitationen von Steinreliefs in Oelmalerei herzustellen“, vgl. Ilg 1892, S. 82. 
199 Siehe auch Kapitel 5.2.  




3.2.1. Sambachs Trompe-l’Œils: Definition und Charakterisierung einer Werkgruppe 
 
In ihren biographischen Berichten über Caspar Franz Sambach heben die Autoren die Meis-
terschaft des Künstlers auf dem Gebiet der Grisaillemalerei hervor, lassen jedoch – im Unter-
schied zu seinen Freskenausstattungen und Altarbildern – eine Auflistung derartiger Werke 
vermissen. Füsslis vielzitierte Bemerkung in seinem Lexikonbeitrag zu Sambach ist hierfür 
symptomatisch: „Er mahlte mit dem glücklichsten Erfolge Basreliefs nach Geerarts und Wits 
Manier, die allen Beyfall fanden.“201 Einzig die sechs Trompe-l’Œils für das „Kronenkabi-
net“ des Herzogs Albert von Sachsen Teschen in der Burg zu Bratislava finden in frühen Bei-
trägen Erwähnung202, was wohl mit der Bedeutung dieses Auftrages von allerhöchster Stelle 
zusammenhängt. Spätere Biographen führen zusätzlich eine Nachbildung eines Basreliefs im 
Besitz eines „Herrn von Hohenberg“ in Wien, vermutlich des ebenfalls an der Akademie täti-
gen Architekten Johann Ferdinand Hetzendorf von Hohenberg (1733-1816), an, sowie das 
„Kinderbacchanal mit Tiger“ in der „k.k. Gallerie des Belvedere“.203 Die Ambiguität hinsicht-
lich Sambachs Spezialisierung auf Trompe-l’Œils in den Biographien – der Hinweis auf diese 
ohne Nennung konkreter Werke – erschwert die Identifizierung derartiger Arbeiten aus seiner 
Hand, sodass diese heute auf zahlreichen anderen Quellen basiert. Kuba-Hauk lieferte in ihrer 
Monographie von 1985 wichtige Vorarbeit in deren Sammlung und Verwertung im Zusam-
menhang mit den ihr damals bekannten Trompe-l’Œils Sambachs.204 Der von ihr erstellte Ka-
talog kann in der vorliegenden Arbeit nun um weitere Arbeiten des Künstlers erweitert, be-
ziehungsweise mit neuen Erkenntnissen angereichert werden. Im Folgenden sollen die wich-
tigsten gemeinsamen Charakteristika dieser Werke herausgearbeitet werden. 
 
Insgesamt sind heute fünfzehn Gemälde erhalten, die entweder aufgrund ihrer Signatur ein-
deutig als Werke Sambachs identifiziert, oder aber anhand ihrer stilistischen Merkmale, be-
ziehungsweise einschlägigen Quellenmaterials dem Künstler zugeschrieben werden kön-
nen.205 Weitere dreizehn Werke, darunter die sechs Trompe-l’Œils für Pressburg, sind ledig-
lich über diverse Quellen, wie biographische Berichte, Ausstellungsverzeichnisse, Auktions-
                                                 
201 Füssli 1777, S. 580, in weiterer Folge, im selben Wortlaut oder paraphrasiert, übernommen u. a. von Nicolai 
1784, S. 519. - Cerroni 1807, S. 207. - Dlabač 1815, S. 16. 
202 Privilegirte Anzeigen 1771, S. 27. - Luca 1778, S. 345. 
203 Vaterländische Blätter 1812, S. 464. - Kantoffer 1830, S. 799. - Nagler 1845, S. 236. - Siehe dazu auch Kat.-
Nr. 4 und 23. 
204 Kuba-Hauk 1985, S. 235–258, S. 272–282. 




kataloge u.a. dokumentiert, sie wurden entweder zerstört oder gelten als verschollen.206 Über 
ihr Aussehen geben die Quellen meist nur spärliche Informationen, lediglich in einem einzi-
gen Fall, der „Kreuzabnahme“ der ehemaligen Sammlung Theyer, ist eine Abbildung vorhan-
den (Abb. 16). 
Diese Arbeiten als eine Werkgruppe innerhalb des Œuvres Sambachs zu definieren, rechtfer-
tigen ihre gemeinsamen Merkmale: In ihrer Farbigkeit sind sie auf einen Farbton in mehreren 
Abstufungen reduziert. Dieser divergiert von Gemälde zu Gemälde nach Wiedergabe des je-
weiligen Materials, unter Beibehaltung der Monochromie. Dieser Aspekt weist die Gemälde 
als Grisaillen aus. Des Weiteren zielen die wirklichkeitsgetreuen Nachbildungen von Basreli-
efs auf den Effekt der Augentäuschung ab, weshalb der Begriff des „Trompe-l’Œil“ für sämt-
liche Werke zutreffend ist.207 Beide Charakteristika können bei den erhaltenen Werken im 
Zuge der Betrachtung festgestellt werden, im Fall der dokumentierten Werke baut deren Ein-
ordnung in die Werkgruppe auf entsprechende Formulierungen wie „Basrelief auf Bronce-
Art“208 oder „Basrelief, auf Art eines weißen Marmors“209 in den Quellen auf.  
Die monochrome Farbgebung liegt in der möglichst realen Imitation eines bestimmten Werk-
stoffes begründet. Sambach bildete in den vorliegenden Trompe-l’Œils verschiedene Materia-
lien nach, im Fall der als Supraporten angelegten Kinderbacchanale beschränkte er sich vor-
wiegend auf Marmor, beziehungsweise grauen Stein, und stand damit ganz in der Tradition 
der Skulpturen- und Steinmalerei. Eine Ausnahme innerhalb der Darstellungen von Putti und 
Kindern bildet das „Kinderbacchanal mit Trauben“, das Sambach in Anlehnung an die Vorla-
ge von Geeraerts ebenfalls in Holz nachahmte.210 Diese Werke fügen sich perfekt in die Um-
gebung, für die sie vorgesehen sind. Bei den Werken mit sakralen und mythologischen Inhal-
ten variierte Sambach das Material, hier zeigt sich eine gewisse Vielfalt, die von Marmor über 
Bronze bis Blei reicht. In die Auswahl dürften weniger ikonologische Überlegungen bezüg-
lich des Materials hereingespielt haben, als Sambach vielmehr von dem Ansinnen getragen 
wurde, eine möglichst große Bandbreite seines Könnens auf diesem Gebiet unter Beweis zu 
stellen. Dies drückt sich über die Farbigkeit hinausgehend in der Schilderung der Oberflä-
chenqualität aus, besonders im Glanz des Materials, aber auch in dessen Beschaffenheit nach 
seiner bildhauerischen Bearbeitung.  
                                                 
206 Kat.-Nr. 16-23. 
207 vgl. Kapitel 1.2. 
208 Kantoffer 1830, S. 799. 
209 Privilegirte Anzeigen 1771, S. 27.  




Für die Erzeugung des Trompe-l’Œil-Effektes spielt naturgemäß die Plastizität eine wesentli-
che Rolle. Diese erzielt Sambach in diesen Arbeiten vorwiegend über die Lichtführung, die 
den gezielten Einsatz von Schatten erlaubt, besonders im Fall von deutlich aus dem Relief-
grund hervortretenden Elementen, die innerhalb des Bildes Schatten zu werfen scheinen. Die 
Konturierung mithilfe von Verschattung und der damit einhergehenden Abstufung des ge-
wählten Farbtons grenzt die dargestellten Figuren vom Hintergrund ab. Auch in der Modellie-
rung des Bildpersonals und der beigefügten Elemente ist der Abstufung im Ton eine tragende 
Rolle zuzuschreiben. Die Schwerpunktsetzung innerhalb einer Szene wird durch die simulier-
te Beleuchtung und die Herausarbeitung der Plastizität deutlich. Während der Hintergrund 
vorwiegend im Flachrelief gearbeitet zu sein scheint, wird die Hauptszene von fast vollplas-
tisch bis halbplastisch wirkenden Figuren gebildet. Ein besonders wirkungsvolles Mittel zur 
Erreichung des Trompe-l’Œil-Effektes setzte Sambach in der Darstellung der Melker „Pietà“ 
ein (Abb. 5)211, in der er die Füße Christi scheinbar vom Hintergrund losgelöst vollplastisch 
aus dem Relief herausarbeitete. Ähnliches beobachtet man in der Darstellung des „Noli me 
tangere“ (Abb. 1), in der die Hand Maria Magdalenas aus dem Relief hervortritt.212 Dieses 
Changieren zwischen Bild- und Betrachterrealität kommt auch in den beiden Trompe-l’Œils 
der „Nymphe mit zwei Satyrn“ besonders gut zum Ausdruck (Abb. 2-3)213: Hier reicht der 
Fuß der Frauenfigur über die eigentliche Darstellung hinaus und überschneidet damit den ge-
malten Bildrand.  
Einhergehend mit ihrer Bildform zeichnet sich die Werkgruppe der Trompe-l’Œils durch die 
notwendige Verneinung eines Malstils aus. Die Zurückdrängung des Personalstils basiert auf 
dem Bestreben nach perfekter Nachahmung eines Reliefs, was entsprechend des imitierten 
Materials glatte Oberflächen und gezielt gesetzte Lichtreflexionen erfordert. In Sambachs 
Trompe-l’Œils sind daher kaum einzelne Pinselstriche erkennbar, sie kommen lediglich zur 
Verstärkung des plastischen Eindrucks zum Einsatz.   
In den sakralen Darstellungen fällt die besonders muskulöse Darstellung der Männerakte 
auf.214 Diese ist in Zusammenhang mit Sambachs Schrift „Myologia“ von 1764 zu sehen, in 
der sich der Künstler intensiv mit der Anatomie der Muskeln auseinandersetzte.215 Er wandte 
seine Kenntnisse demnach auch gezielt in seinen Trompe-l’Œils an. Als weiteres charakteris-
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tisches Merkmal dieser Gemälde ist die Gestaltung der Gewänder, die detailreich gefältelt und 
oftmals beinahe transparent dargestellt sind, zu nennen. 
Daneben sind auch Größe und Format der Gemälde ähnlich, soweit bekannt. Darstellungen 
sakralen oder mythologischen Inhalts konzipierte Sambach als hochformatige Sammlerstücke 
von vergleichsweise geringen Dimensionen von siebzig bis neunzig Zentimeter Höhe und 
vierzig bis fünzig Zentimeter Breite, in manchen Fällen auch kleiner.216 Die als Supraporten 
oder als Teil einer Wandverkleidung eingesetzten Kinderbacchanale passte Sambach in ihrer 
Größe und Gestaltung ihrem Verwendungszweck an, sie weisen durchwegs Querformat 
auf.217  
Für die Spannweite der Themen, die Sambach in den Werken dieser Gruppe zur Darstellung 
brachte, sind die sechs durch Signatur gesicherten Trompe-l’Œils als repräsentativ für die 
Gesamtheit anzusehen, beziehungsweise gehen sie sogar darüber hinaus. Bei dem Kinderbac-
chanal im Belvedere von 1778 handelt es sich um das einzige signierte Werk dieses Themas 
(Abb. 4), es folgt in seiner Komposition vermutlich einer verschollenen Vorlage Jacob de 
Wits oder seines Umkreises.218 Für de Wit spricht die Übernahme des Puttos in Rückenan-
sicht rechts des Bacchuszuges aus einem während des Zweiten Weltkriegs zerstörten Gemälde 
von Peter Paul Rubens (1577-1640) (Abb. 111), hatte doch der Künstler schon in seiner Früh-
zeit in Antwerpen intensiv nach Rubens‘ Deckengemälden in der Jesuitenkirche kopiert und 
sich auch später an dessen Werken orientiert.219 Ein weiteres Indiz für eine Vorlage nach de 
Wit stellt ein zweiteiliges Grisaille-Ensemble im Kunsthandel dar, in dem dasselbe Motiv mit 
einer Nachbildung eines Reliefs nach François Duquesnoy (1597-1643), des „Kinderbaccha-
nals mit Ziege“ von zirka 1625/26, ein Paar bildet (Abb. 112-113). Auffallenderweise wurde 
auch dem „Kinderbacchanal mit Tiger“ Sambachs die Darstellung nach Duquesnoy von Jo-
seph Hauzinger in der neu aufgestellten kaiserlich-königlichen Sammlung im Belvedere ge-
genübergestellt (Abb. 114). 
Das einzige datierte und signierte Werk dieses Themas innerhalb der Werkgruppe reiht sich in 
eine Serie von mehreren Kinderbacchanalen, die der Künstler meist im Verbund mit anderen 
für die Ausstattung eines Innenraums schuf. Eine Sambach zuzuschreibende Darstellung eines 
Kinderbacchanals, das sich heute auch im Belvedere befindet, steht ebenfalls für sich (Abb. 
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217 Kat.-Nr. 4, 7-12, 14-15, 17. 
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219 Jacob de Wit beschäftige sich vor allem in seiner Frühzeit mit Werken von Peter Paul Rubens in Antwerpen, 
siehe dazu Liedtke 2007, S. 946. Seine Zeichnungen der Deckengemälde Rubens‘ in der Antwerpener Jesuiten-





7). Dabei handelt es sich um ein Kinderbacchanal nach dem Gemälde von Geeraerts „Amoret-
ten und Bacchanten“ in der Sammlung Liechtenstein (Abb. 71).220 Aufgrund des hohen De-
tailgrades in der Wiedergabe, vor allem aber aufgrund der Tatsache, dass Geeraerts‘ Trompe-
l‘Œil als die Inspirationsquelle für den Künstler gedient haben muss, ist das Kinderbacchanal 
von Sambach als eines der ersten dieser Art aus seiner Hand zu betrachten und in die frühen 
sechziger Jahre des 18. Jahrhunderts zu datieren. Sambachs Gemälde als eine reine Kopie 
nach Geeraerts zu bezeichnen, würde jedoch einer Abwertung des Bildes gleichkommen; der 
Künstler variierte das Motiv, indem er den zweiten Puttokopf von rechts in der Vorlage weg-
ließ.  
Die fünf Gemälde für das „Herbertstöckl“ in Klagenfurt sind kurz danach anzusetzen, Sam-
bach nahm für eines dieser Bilder dasselbe Kinderbacchanal als Thema auf (Abb. 8-12).221 
Aber auch hier wandelte er es ab und verzichtete auf den Putto, der in der Vorlage rechts des 
zentralen Kindes in die Darstellung von hinten in das Bild hereinzufliegen scheint (Abb. 8). In 
einem anderen Gemälde dieser Gruppe orientierte er sich an Duquesnoys Relief der Kinder 
mit Ziege, er wählte jedoch nur einen Bildausschnitt, wodurch sich deutliche Abweichungen 
zum Original ergeben (Abb. 12).222 Die übrigen drei Gemälde könnte er auch nach Vorlagen 
geschaffen haben, die heute nicht mehr identifizierbar sind, sie könnten aber ebenso eigene 
Bildschöpfungen des Künstlers darstellen. Sie zeigen tanzende und musizierende Putti, 
spielende Putti sowie Putti, die dem Wein erliegen (Abb. 9-11).223 
Für die gegen Ende der sechziger Jahre zu datierenden sechs Trompe-l’Œils für die Pressbur-
ger Burg ist eine ähnliche Motivik anzunehmen, werden doch schon in ihrer ersten Erwäh-
nung „spielende Kinder“ als ihr Thema genannt.224 Als eine überaus wichtige Informations-
quelle in diesem Zusammenhang gelten die erhaltenen Pläne für die Innenraumausstattung des 
Theresianums, eines im Zuge der Umgestaltung der Pressburger Burg errichteten Anbaus für 
die Gemächer des Herzogs Albert von Sachsen-Teschen und seiner Gemahlin (Abb. 115). In 
den detailliert ausgearbeiteten Aufrissen sind für mehrere Räumlichkeiten eindeutig Kinder-
bacchanale als Supraporten und Wandverkleidungen zwischen den Fenstern vorgesehen. 
Wenngleich heute nicht gänzlich geklärt werden kann, welches Zimmer in den Plänen als das 
kolportierte „Kronenkabinett“ anzusehen ist, so geben die Aufrisse ein gutes Bild davon, dass 
derartige Bilder in der Ausstattung von Innenräumen um 1770 eine wesentliche Rolle spiel-
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ten, beziehungsweise als modern galten, wurden sie doch von vornherein in die Planungen 
mit aufgenommen.  
Als Supraporten angelegt und als solche in Verwendung waren auch die beiden allegorischen 
Darstellungen im Palais Harrach, deren Handlungsträger ebenfalls Putti sind.225 Die beiden im 
Vergleich zu den bisher vorgestellten Kinderbacchanalen kleinteilig wirkenden Kompositio-
nen schrieb Ronzoni aufgrund des vorhandenen Archivmaterials Sambach zu. Die „Allegorie 
auf den Tanz und die Musik“ kann als Fortsetzung des Gemäldes für das „Herbertstöckl“ ge-
sehen werden, ausgebaut zu einer Darstellung mehrerer Gruppen musizierender und tanzender 
Putti (Abb. 15). Hingegen weist das Pendant dazu eine ungleich vielschichtigere Ikonographie 
auf (Abb. 14). Die „Allegorie auf Joseph II. und die Akademie“, in der Kinder und Putti die 
Künste verkörpern, die dem Herrscher in Form einer Büste und der Institution, vertreten durch 
die Schutzgöttin Minerva, huldigen, stellt damit eine Ausnahme unter den übrigen erhaltenen 
Kinderbacchanalen dar, enthält sie damit doch eine eindeutige kunstpolitische Aussage. Sam-
bach verfolgte hier offensichtlich – im Gegensatz zu den anderen erhaltenen Kinderbacchana-
len – einen höheren Anspruch, indem er die Schutzbedürftigkeit der Akademie, an der er zum 
Zeitpunkt der Entstehung dieses Gemäldes um 1780 als Direktor fungierte, betonte. 
 
Die ikonographische Tradition der Putti reicht in die Antike zurück226 und wurde im Zuge von 
deren Rezeption vor allem von Künstlern des Quattrocento, allen voran Donatello, aufge-
nommen und propagiert.227 Seitdem dienen Putti als zusätzliches, oftmals raum- oder flächen-
füllendes Gestaltungsmittel in Fresken und Tafelbildern, Reliefs und bildhauerischen Ensem-
bles, sowohl im profanen als auch im sakralen Kontext. Neben ihrer Rolle als dekorative Er-
gänzung wurden sie in Darstellungen des 17. und 18. Jahrhunderts auch zunehmend zu Hand-
lungsträgern aufgewertet.228 Zu diesem Rang verhalf ihnen besonders François Duquesnoy, 
der in seinen Reliefs und Statuen Putti zum ausschließlichen Bildpersonal erhob (Abb. 
116).229 Auf dieser Entwicklung aufbauend fanden Kinder und Putti Eingang in Werke unter-
schiedlichster Kontexte, wenngleich die Funktion derartiger Bildwerke meist auf den dekora-
tiven Charakter beschränkt blieb. Dies ist bei der Gestaltung von Treppenhäusern mittels plas-
tischer Kindergruppen zu beobachten, wofür als Beispiel für Wiener Palais jenes im Palais 
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227 Hoffmann 2007, S. 45–61. 
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Daun-Kinsky zu nennen ist (Abb. 117).230 Auch die barocke Portalarchitektur des 18. Jahr-
hunderts bezog Putti oftmals in die Gestaltung mit ein, die Darstellung von Kindern im Drei-
ecksgiebel der Fassade des Palais Dietrichstein von 1755 weist in eine ähnliche Richtung 
(Abb. 118).   
In der Malerei, im speziellen im Bereich der Dekorationsmalerei, zeigt sich dieser Trend noch 
stärker: Putti treten in Kinderbacchanalen auf, sie werden oftmals für allegorische Darstellun-
gen, wie etwa die Jahreszeiten, herangezogen. Bisweilen werden sie völlig losgelöst von einer 
inhaltlichen Aussage dargestellt. Auf dem Gebiet der Grisaillemalerei des 18. Jahrhunderts 
nahmen sicherlich de Wit und Geeraerts eine Vorreiterrolle im Aufgriff der Putti-
Ikonographie ein, auf die Sambach aufbaute. Putti finden sich in seinem Œuvre nicht nur in 
den Basreliefs, auch in seinen Fresken und Zeichnungen kommen sie zum Einsatz. Die The-
men in Sambachs Kinderbacchanalen waren demnach nicht neuartig, vielmehr griff er Vor-
handenes und Bekanntes auf. 
Die Supraporte als Gestaltungsaufgabe, die sich bei sämtlichen Kinderbacchanalen Sambachs 
stellte, war für einen Künstler des 18. Jahrhunderts nicht neu, wie die umfassenden Raumaus-
stattungen im Stil des Barock und später des Rokoko in Palästen und Schlössern, aber auch in 
Sakralbauten beweisen. Der Bereich über oder zwischen Türen und Fenstern oder über Kami-
nen, wurde sowohl mit Gemälden als auch Skulpturen und Reliefs dekoriert. Die gewählte 
Gattung variierte nach Räumlichkeit und Geschmack. Der Marmorsaal im Oberen Belvedere 
als hochrepräsentativer Raum weist über den Kaminen große Stuckreliefs auf (Abb. 119), und 
für die Salons seines Stadtpalais bestellte Prinz Eugen gezielt Supraporten von Bologneser 
Malern (Abb. 120).231 Dies zeugt von einem Nebeneinander der Gattungen in der Ausstattung 
von Innenräumen. Für die Gestaltung des Interieurs von gräflichen Salons in Wiener Palais 
des 18. Jahrhunderts wurden vorwiegend gemalte Supraporten eingesetzt.232 Die Ausstattung 
der Burg Pressburg wies offenbar sowohl Trompe-l’Œils wie jene Sambachs, als auch bild-
hauerische Werke auf. Letzteres ist belegt durch die Autobiographie des Bildhauers Johann 
Georg Dorfmeister (1736-1786), der „vier Basreliefs von Gyps für Sr. Königl. Hoheit den 
                                                 
230 Weitere Beispiele finden sich im Stadtpalais Liechtenstein oder im Erzbischöflichen Palais in Wien. Georg 
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Prinzen Albert von Sachsenteschen“ in seinem Werkverzeichnis angibt.233 Insofern erfüllen 
Sambachs Kinderrbacchanale in der Innenraumgestaltung umso mehr das erforderliche Krite-
rium der „Situationsrealistik“.234   
Der Typus der Supraporte oder Kaminverkleidung als Reliefimitation geht im Grunde auf 
Gerard de Lairesse zurück, wurde jedoch vor allem von Jacob de Wit und Marten Jozef Gee-
raerts weiterverfolgt. Sie entwickelten die Idee in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts aus 
der buntfarbigen Dekorationsmalerei heraus. Dabei dürften plastische Vorbilder, etwa ein 
Relief als Supraporte, eine weniger wichtige Rolle gespielt haben. Vielmehr ging es den 
Künstlern um die Erzeugung eines Trompe-l’Œil-Effekts, basierend auf der niederländischen 
Stilllebenmalerei, für die im 17. Jahrhundert die Augentäuschung ein besonders wichtiger 
Faktor darstellte. Eine gewisse Konvergenz der Tafel- und Wandmalerei dürfte in diesem 
Kontext wohl auch eine Rolle gespielt haben. Letztere vermag bereits zuvor, vor allem aber 
auch zu Zeiten von de Lairesse mithilfe illusionistischer Architektur- und Skulpturmalerei 
Trompe-l’Œil-Effekte zu erzielen und trägt damit zu einer Verschleifung der Grenzen zwi-
schen Malerei und Bildhauerei wesentlich bei. 
Dass eine Entscheidung für Dekorationsmalerei in Form von nachgeahmter Bildhauerei auf-
grund des Spargedankens Josephs II. getroffen wird, was vielfach als Grund angegeben 
wird235, ist in diesem Zusammenhang nicht haltbar. Vielmehr entspricht diese Wahl einerseits 
einer – etwas mit Verspätung in Wien angelangten – Mode, andererseits klingt darin der be-
reits beginnende Klassizismus an.236 Für den Auftraggeber mag wohl der Trompe-l’Œil-
Effekt von besonderem Interesse gewesen sein, mit dem er Besucher zu täuschen vermochte. 
Dies zeigt sich besonders in den Beschreibungen der Grisaillen von Geeraerts in der Samm-
lung Liechtenstein von Johann Dalling von Dallinger, der über das imitierte Basrelief in Holz 
1780 schreibt: „[…] Le faillant du pied d’un de ces enfants, et celui de la coupe qu’un autre 
tient dans ses mains, sont si frappans, que l’illusion ne cesse pas, à moins qu’on ne place 
l’œil verticalement sous le plan du tableau. […]“.237 Für den Künstler bietet die Imitation 
eines Basreliefs demnach eine Plattform für die Demonstration seines Könnens, das der zeit-
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genössische Betrachter auch als solches wahrnehmen und schätzen kann. Damit kommt 
gleichzeitig die fortwährende Auseinandersetzung des Künstlers mit dem paragone, dem 
Wettstreit der Künste, zum Ausdruck.238 
Während man in den Niederlanden, Belgien und Frankreich Werke von de Wit und Geeraerts 
gerne für die Ausstattung von Innenräumen heranzog – wie aus der hohen Anzahl erhaltener 
Supraporten zu schließen ist –, lernte man diesen Typus in Wien erst mit dem Ankauf der 
Trompe-l’Œils de Wits und Geeraerts‘ durch den Fürsten Liechtenstein kennen (Abb. 69-71, 
109-111). Die Etablierung des gemalten Reliefs in Wien geht in weiterer Folge wohl großteils 
auf Sambach zurück.  
 
Unter den für Sambach gesicherten Trompe-l’Œils finden sich des Weiteren zwei Werke, die 
– in Analogie zum Kinderbacchanal des Belvederes – für eine ganze Reihe ähnlicher Arbeiten 
des Künstlers innerhalb seiner Werkgruppe der Grisaillen stehen. Die Darstellungen der „Pie-
tà“ in der Stiftskapelle in Melk (Abb. 5), sowie der „Kreuzabnahme“ im Brukenthal National 
Museum (Abb. 6), die beide gegen Ende von Sambachs aktiver Kunstausübung entstanden, 
bilden Reliefs nach Georg Raphael Donner, beziehungsweise dessen Werkstatt oder Nachfol-
ge nach. Die Komposition der „Pietà“ von 1780, die ein Bildwerk in Blei simuliert, ist in ihrer 
Grundform auf das Tabernakelrelief in der Elemosynarius-Kapelle im St. Martinsdom in 
Pressburg zurückzuführen, das Donner um 1731 in einem Ensemble mit vier weiteren Reliefs 
schuf (Abb. 121).239 Von der in Pressburg angelegten Grundform ausgehend entwickelten der 
Bildhauer selbst, vor allem aber auch die in seiner Nachfolge stehenden Künstler diesen Ty-
pus der Pietà-Darstellung weiter.240 Sambachs „Pietà“ in Melk kann heute nicht auf ein orgi-
nales Relief von Donner als Vorlage zurückgeführt werden, vielmehr weist seine Darstellung 
große Ähnlichkeiten mit Bildwerken auf, die Donners Tabernakelrelief in Pressburg rezipie-
ren. Dazu zählt insbesondere das Tabernakelrelief in der Kapelle des Schlosses Schönbrunn in 
Wien, das zunächst Donner selbst, später dessen Schüler Franz Kohl (1711-1759) zugeschrie-
ben und aktuell auf nach 1743 datiert wird (Abb. 122).241 Der hohe Grad an Übereinstimmung 
in der Komposition von Sambachs Trompe-l’Œil mit diesem Bildwerk lässt darauf schließen, 
dass ihm dieses als Vorlage diente.242  
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Eine Darstellung desselben Themas tauchte 2006 im Zuge einer Auktion des Wiener 
Dorotheums auf, sie wurde mit gutem Grund Sambach zugeschrieben (Abb. 13).243 Wie für 
die Melker „Pietà“ kann auch für dieses als Marmorrelief angelegte Trompe-l’Œil ein Vorbild 
aus dem Donner-Umkreis ausgemacht werden, das allerdings noch zu Lebzeiten des Bildhau-
ers entstanden sein dürfte. Donner entwarf um 1735 ein Bildpaar mit den Darstellungen der 
„Kreuzabnahme“ und der „Pietà“, dieses befindet sich heute im Belvedere in Wien (Abb. 
123). Die Pietà-Gruppe erweiterte Donner hier um einen großen Engel, der Maria von hinten 
umfasst, ansonsten ist sie im Aufbau dem Relief in der Elemosynarius-Kapelle vergleichbar. 
Eine Variante dieses Reliefs, ebenfalls im Belvedere, ergänzt diese Komposition um eine Lei-
ter, die am Kreuzesstamm im Hintergrund lehnt (Abb. 124). Dieses Detail findet sich auch in 
Sambachs „Pietà“, sie steht damit der Werkstattarbeit näher als dem Original von Donner. 
Davon abgesehen, ist sie in ihrer Gesamtanlage sehr stark am Vorbild orientiert, Bildaufbau 
und Komposition stimmen – anders als im Fall der Melker Pietà – fast exakt mit jenem über-
ein.   
Die beiden heute erhaltenen Pietà-Darstellungen bilden nur einen Ausschnitt der Beschäfti-
gung Sambachs mit diesem Thema. Für den Künstler sind drei weitere Trompe-l’Œils doku-
mentiert, die ebenfalls Pietàs nach Donner’schem Vorbild nachbilden. Die „Pietà“, die ge-
meinsam mit ihrem Pendant der „Kreuzabnahme“ 1774 in einer Ausstellung im „kleinen Red-
outensaal“ gezeigt wurde, wurde im Katalog zur Ausstellung als ein Werk „nach Donner“ 
charakterisiert.244 Selbiges gilt für die „Pietà“ in Terrakotta, die im „Verzeichniß der Kunst-
werke, welche sich in der Gemählde-Gallerie der Privatgesellschaft patriotischer Kunst-
freunde zu Prag befinden“ angeführt wird.245 Für die „Beweinung Christi“, die 1933 Teil der 
Ausstellung „Alte und neue katholische Kunst“ war und als dessen Besitzer Regierungsrat 
Hermann Ritschl angegeben wird, ist dergleichen nicht dokumentiert.246 Es liegt in Anbe-
tracht der Wiederholung des Themas nahe, dass Sambach auch diese nach einer Vorlage von 
Donner ausführte. Wenngleich leider nichts Genaueres über das Aussehen dieser drei Werke 
bekannt ist, so ergänzen sie dennoch das Bild, das die beiden erhaltenen Trompe-l’Œils von 
der Zugangsweise Sambachs geben. Er rezipierte Reliefs, die im Grunde auf Kompositionen 
Donners zurückgehen, möglicherweise tatsächlich vom Bildhauer selbst stammten oder jeden-
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falls zum Zeitpunkt des Aufgreifens für solche gehalten wurden. Dabei wurde es dem Künst-
ler offensichtlich nicht langweilig, ein Thema mehrmals zu variieren.   
Ganz ähnlich verhält es sich im Fall der Hermannstädter „Kreuzabnahme“ von 1782 (Abb. 
6).247 Auch die Komposition dieses Trompe-l’Œils ist in der Urform auf ein originales Relief 
Donners zurückzuführen, nämlich auf den zweiten Teil des eben erwähnten Bildpaares im 
Belvedere, die „Kreuzabnahme“ von zirka 1735 (Abb. 125). Als direkte Vorlage für die 
Bronze imitierende Darstellung Sambachs kann es jedoch aufgrund der augenfälligen Unter-
schiede, die besonders in der Ausrichtung der Christusfigur bestehen, nicht angesehen wer-
den. Eine weitaus größere Nähe lässt sich mit einem vergoldeten Relief im Iparmüvészeti 
Múzeum in Budapest feststellen, das auf ungefähr 1750 datiert wird und daher der Nachfolge 
Donners zuzurechnen ist (Abb. 126). Wenn auch Sambach einzelne Details abänderte, wie die 
Haltung der Maria Magdalena an der linken Seite, beziehungsweise wegließ, wie etwa die 
Leitern und die Vedute im Hintergrund, so übernahm er doch die prinzipielle Anlage des fast 
mittig positionierten Kreuzesstammes mit dem Christuskörper davor, der von einem Mann 
von unten aufgefangen wird.  
Auch das Thema der „Kreuzabnahme“ variierte Sambach schon vor Entstehung der „Kreuz-
abnahme“ in Hermannstadt. Eine Version stellt das Trompe-l’Œil dar, das gemeinsam mit der 
„Pietà“ 1774 ausgestellt wurde.248 Diese Darstellung wird ebenso als eine Bildschöpfung 
„nach Donner“ beschrieben, ohne weitere Angaben über ihr Aussehen. Eine Ausnahme unter 
den dokumentierten Werken Sambachs bildet die „Kreuzabnahme“, auf die Tietze im Rahmen 
der Kunsttopographie von 1907 als Teil der ehemaligen Sammlung Theyer in Rossatz kurz 
eingeht.249 Die beigefügte Abbildung des Werkes gibt darüber Aufschluss, dass Sambach 
auch hier nach einer usprünglich Donner’schen Komposition arbeitete (Abb. 16). Das Trom-
pe-l’Œil ist in ungleich höherer Ausprägung dem Relief im Iparmüvészeti Múzeum in Buda-
pest nachempfunden (Abb. 126), als dies in der Hermannstädter Version der „Kreuzabnahme“ 
der Fall ist (Abb. 6). 
Die Anzahl der Werke Sambachs, für die ein Relief aus dem Œuvre Donnners, beziehungs-
weise aus dessen variantenreicher Erweiterung durch Werkstatt und Nachfolge als Vorbild 
diente, zeugt von einer intensiven Auseinandersetzung des Künstlers mit dem Werk seines 
ehemaligen Lehrers. Darin ist einerseits ein Moment der Würdigung des Bildhauers zu erken-
nen, andererseits kommt darin die offenbar tiefe Prägung Sambachs durch Donner zum Aus-
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druck, die sich in dieser Form nicht in seinem übrigen malerischen Werk zeigt. Nicht zuletzt 
trägt Sambach damit weiter zur Verbreitung der Bildschöpfungen Donners bei, die nach dem 
Tod des Bildhauers intensiv durch seine Nachfolge betrieben wurde, wie die zahlreichen 
Nachbildungen seiner Reliefs beweisen. Indem Sambach so viele Jahre nach Entstehung von 
Donners Werken seine Ideen wieder aufleben ließ, erhob er sie in seinen Trompe-l’Œils zu 
Zeiten des aufkeimenden Klassizismus in den Stand klassischen Bildgutes.  
Nur zwei Arbeiten unter den Darstellungen sakralen Inhalts weisen andere Sujets als „Kreuz-
abnahme“ und „Pietà“ auf. Im Trompe-l’Œil in Bronze mit der Szene des „Noli me tangere“ 
verfolgte Sambach nicht eine Bildidee Donners, sondern nimmt sich eine Arbeit von Paul 
Troger zum Vorbild (Abb. 1).250 Dieser schuf um 1744 zwei hochovale Gemälde als Supra-
porten mit den Darstellungen des „Noli me tangere“ sowie den „Frauen am Grab“ für die 
Kreuzaltarkapelle in der Paulanerkirche in Wien (Abb. 127). Das „Noli me tangere“ Trogers 
übersetzte Sambach in die Bildform des gemalten Reliefs, wobei er Änderungen der Kompo-
sition zugunsten einer verbreiterten Darstellung der Szene und einer Betonung der zentralen 
Aussage vornahm. Aufgrund der vom Künstler selbst auf dem Gemälde hinterlassenen Datie-
rung auf 1766 gilt dieses Werk als das früheste gesicherte Werk Sambachs innerhalb der 
Werkgruppe der Trompe-l’Œils. Zudem handelt es sich vermutlich um eine der frühesten 
Darstellungen mit einem sakralen Thema, wenn nicht gar um die erste. Sambachs Hinwen-
dung zu Vorbildern aus dem Schaffen von Donner dürfte erst um 1770 erfolgt sein, die „Pie-
tà“ im Kunsthandel ist als eines der ersten Werke dieser Gruppe zu sehen (Abb. 13). Zuvor 
beschäftigte sich Sambach offensichtlich mit der Übersetzung von Gemälden in Trompe-
l’Œils, wofür die dokumentierte Grisaille mit der Szene „Tod des Hl. Josephs“ als weiterer 
Hinweis zu betrachten ist.251 Aus der Analogie zu seiner Ölskizze und dem Altarbild in Sloup 
heraus (Abb. 128, 91), die an Darstellungen dieser Szene im Œuvre Trogers orientiert sind 
(Abb. 133), vor allem aber zu der erhaltenen „Noli me tangere“-Darstellung in Form einer 
Grisaille (Abb. 1), kann auch für das Trompe-l’Œil mit dem „Tod des Hl. Josephs“ auf das 
Anknüpfen Sambachs an eine Troger’sche Bildschöpfung geschlossen werden. 
Die zwei fast identen Trompe-l’Œils mit der Darstellung einer „Nymphe mit zwei Satyrn“ 
zeugen davon, dass Sambach auch nicht-sakrale Themen für Sammlerstücke aufgriff (Abb. 2-
3).252 Für sie konnte zwar kein Vorbild identifiziert werden, eine gewisse Orientierung in der 
Präsentation der Frauenfigur an Plastiken Donners, wie den Figuren des Mehlmarkt-Brunnens 
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in Wien (Abb. 130), machen auch hier an eine – heute verschollene – Vorlage aus dessen 
Œuvre denkbar. Eines dieser beiden Werke – leider ist heute nicht mehr nachvollziehbar, wel-
ches – wurde 1777 im Rahmen der Wiener Kunstausstellung gezeigt, daraus ist der terminus 
ante quem für den Zeitpunkt der Entstehung abzuleiten.253 Diese Datierung ist im Umkehr-
schluss auf die Vorlage interessant, würde sie doch bekräftigen, dass sich Sambach im Laufe 
der siebziger Jahre ausschließlich mit Reliefs von Donner und dessen Umkreis beschäftigte.  
Für eine allgemeine Aussage zu den Trompe-l’Œils Sambachs kann ein wichtiges Merkmal 
der Darstellungen der „Nymphe mit zwei Satyrn“ herangezogen werden, nämlich die Tatsa-
che, dass sie in zwei kaum voneinander abweichenden Versionen vorliegen. Diese gibt Auf-
schluss über die Herangehensweise des Künstlers: Weniger ist ihm an einer Vielfalt in der 
Themenauswahl gelegen oder aber an der Neuschöpfung von Kompositionen, als vielmehr an 
der Variation weniger Themen. Diese verarbeitet er in mehr oder weniger voneinander abwei-
chenden Versionen. Sie unterscheiden sich einerseits in der Lichtführung, wie im Fall der 
beiden Gemälde der „Nymphe mit zwei Satyrn“, andererseits wählte Sambach für die Darstel-
lungen eines Themas verschiedene Materialien.  
 
Die heute auffindbaren, beziehungsweise über diverse Quellen bekannten und in diesem Kon-
text analysierten Trompe-l’Œils Sambachs bilden vermutlich nur einen Teil des tatsächlich 
von ihm geschaffenen Werkkomplexes. Darauf deutet zum einen die Variation der wenigen 
Themen hin, die sicherlich nicht allzu viel Zeit in Anspruch nahm. Unter diesem Gesichts-
punkt erscheint die Anzahl der erhaltenen und dokumentierten Werke in einem Zeitraum von 
fünfzehn bis zwanzig Jahren gering. Zum anderen ist es durchaus möglich, dass andere Werke 
nirgendwo dokumentiert wurden oder heute unter einer anderen Zuschreibung laufen.  
3.2.2. Neuschöpfung oder Kopie: Zum Verhältnis zwischen Vorlage und Nachah-
mung in Sambachs Trompe-l’Œils  
 
Für viele Arbeiten in Sambachs Werkgruppe der gemalten Reliefs konnte ein konkretes Vor-
bild identifiziert werden. Man könnte nun die Übersetzung eines plastischen Bildwerkes in 
Malerei als rein maltechnische Aufgabe geringschätzen und Sambachs Trompe-l’Œils als 
Kopien nach diesen abtun. Da sich der Künstler jedoch in deren Ausführung nicht auf das 
reine „Abmalen“ beschränkte, sondern diverse Abänderungen vornahm, läge man mit dieser 
                                                 




Einschätzung falsch und würde Sambachs Leistung unterbewerten. Im Folgenden soll nun das 
Verhältnis zwischen Vorbild und Nachbildung unter mehreren Gesichtspunkten näher erörtert 
und schließlich eine mögliche These zu Sambachs Entwicklung auf dem Gebiet der Grisail-
lemalerei aufgestellt werden. Diese Analyse kann naturgemäß nur anhand der erhaltenen 
Trompe-l’Œils erfolgen, für die eine konkrete Vorlage ausgemacht werden konnte. Die nur 
dokumentarisch überlieferten Werke weisen für diesen Kontext nur einen begrenzten Infor-
mationswert auf.  
Der augenfälligste Unterschied zwischen Vorlage und Trompe-l’Œil besteht besonders bei 
den Werken Sambachs, die Reliefs aus dem Donner-Umkreis nachbilden, in der Variation des 
Materials. Der Werkstoff, aus dem die nachgebildeten Reliefs zu sein scheinen, entspricht in 
keinem Fall der erhaltenen Trompe-l’Œils jenem der Vorlage. Diese Beobachtung trifft auf 
die Anfang bis Mitte der siebziger Jahre zu datierende „Pietà“ des Wiener Dorotheums zu 
(Abb. 13)254, die nicht wie das Vorbild die patinierte Oberfläche des Gipsreliefs im Wiener 
Belvedere wiedergibt (Abb. 123), sondern die Komposition in ein Relief aus Marmor über-
setzt. Für die „Pietà“ von 1780 in Melk gilt dies ebenso (Abb. 5).255 Sambach wiederholte 
nicht die vergoldete Oberfläche des Tabernakelreliefs in der Schönbrunner Schlosskapelle 
(Abb. 122), hingegen stellte er sein gemaltes Relief als eine Version in Blei dar. Die „Kreuz-
abnahme“ in Hermannstadt ist weder an der ursprünglichen Bildschöpfung Donners orientiert 
(Abb. 6)256, die dieser in patiniertem Wachs ausführte (Abb. 125), noch an der Budapester 
Version in Gold (Abb. 126). Sambach entschied sich für eine Nachbildung des Reliefs in 
Bronze. Auch die im Verzeichnis der Patriotischen Kunstfreunde in Prag dokumentierte Ver-
sion der „Pietà“ weicht vermutlich von ihrer Vorlage ab, wenngleich diese nicht bekannt ist, 
schuf Sambach sie doch, wie überliefert wird, „in der Wirkung eines Hautreliefs von gebrann-
ter Erde“, also in Terrakotta.257 Des Weiteren ist auch für die beiden Gemälde mit der Dar-
stellung der „Nymphe mit zwei Satyrn“ nicht anzunehmen, dass sie in ihrer Nachbildung als 
Kupferreliefs dem Werkstoff einer nicht mehr ermittelbaren Vorlage Donners nachempfunden 
sind (Abb. 2-3). In dessen heute erhaltenem Œuvre findet sich dieses Material nicht. 
Mit der gezielten Abwandlung der Vorlage in Bezug auf die Auswahl des Werkstoffes äußert 
sich in den Trompe-l‘Œils Sambachs bereits ein wesentlicher kreativer Akt. Der Künstler 
kennzeichnete sie dadurch als eigene Bildwerke, er grenzte sie damit gegenüber den Vorlagen 
deutlich ab. Dies gilt allerdings nur für die Werke sakralen oder mythologischen Inhalts. Hin-
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gegen war Sambach in den Kinderbacchanalen diese Freiheit nicht gegeben, hätte die Simula-
tion eines anderen Werkstoffes außer Stein oder Holz doch die Anforderung der möglichst 
perfekten Einfügung des Werkes als Supraporte in seine Umgebung, die zu dieser Zeit meist 
in hellen Tönen im Stil des ausgehenden Rokoko, beziehungsweise beginnenden Klassizis-
mus gehalten war, nicht erfüllt. Entsprechend beschränkte sich Sambach in seinen Kinderbac-
chanalen auf die Imitation von weißem, grauem oder bräunlichem Stein. Die ausnahmsweise 
Nachbildung von Holz in der Darstellung der „Putti mit Trauben“ im Wiener Belvedere ist 
auf die Orientierung am Vorbild Geeraerts‘ in der Sammlung Liechtenstein zurückzuführen 
(Abb. 7, 71).  
 
Sambach variierte jedoch nicht nur die Materialien, bereits in der Nachahmung des „Kinder-
bacchanals mit Trauben“, das vermutlich als eines der frühesten Trompe-l’Œils entstanden ist, 
nahm er eine Abänderung in der Komposition vor (Abb. 7).258 Er verzichtete hier auf die Dar-
stellung des Puttokopfes, der sich rechts des schlafenden Satyrs befindet. Hingegen beließ er 
diesen in der Version für das „Herbertstöckl“, stellte jedoch den rechts der zentralen Hauptfi-
gur von hinten ins Bild kommenden Putto nicht dar (Abb. 8). Eine Tendenz der Abwandlung 
ist hierin also bereits zu erkennen. Interessant ist in diesem Zusammenhang die Tatsache, dass 
Sambach zunächst nicht nach einer echten bildhauerischen Vorlage arbeitete, sondern nach 
einem Gemälde desselben Typs, nämlich einem Trompe-l’Œil Geeraerts‘. Das bedeutet, dass 
der Künstler nicht die reale Wirkung von plastischen Werten der Darstellung beobachten 
konnte, sondern diese dem gemalten Vorbild entnahm. Für die beiden Gemälden nach Geera-
erts‘ „Bacchanten und Amoretten“ ist eine verstärkte Herausarbeitung, beziehungsweise Be-
tonung der Plastizität der Figuren zu erkennen, die durch eine starke Kontrastierung mithilfe 
von Licht und Schatten erfolgt. Darin äußert sich das Bestreben, den Eindruck des Basreliefs 
im Vergleich zum Vorbild noch zu erhöhen.     
Die überlegte Abänderung der Vorlage zeigt sich auch besonders in einem anderen Gemälde 
des „Herbertstöckl“-Ensembles, dem „Kinderbacchanal mit Ziege“ nach Duquesnoy (Abb. 
12)259: Von dieser vielfach rezipierten Darstellung des flämischen Bildhauers (Abb. 60, 116) 
wählte Sambach nur einen Ausschnitt, indem er die beiden äußeren Figuren zu jeder Seite 
wegließ und außerdem die Haltung des rechten Putto abänderte. Dies führte dazu, dass er die 
Kinder in dieser Darstellung im Verhältnis zur Vorlage wesentlich größer präsentieren konnte 
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und damit den Putti in den anderen vier Gemälden anglich, was dem Eindruck der Einheit-
lichkeit des gesamten Ensembles zuträglich ist.  
Wie für das „Kinderbacchanal mit Trauben“ diente Sambach auch bei der 1766 entstandenen 
Darstellung des „Noli me tangere“ eine malerische Vorlage als Vorbild (Abb. 1). Die Aus-
gangslage ist hier jedoch eine andere: Bei Trogers „Noli me tangere“ handelt es sich nicht um 
ein Trompe-l’Œil, sondern um ein farbiges Andachtsbild im klassischen Sinn (Abb. 127). Der 
künstlerische Akt bestand zum einen in der Übersetzung des Gemäldes in ein Scheinrelief. 
Zum anderen bedingte die Übernahme der von Troger im Hochoval angelegten Komposition 
in eine hochrechteckige Darstellung eine entsprechende Anpassung. Diese nahm Sambach 
zugunsten einer verbesserten Lesbarkeit der Szene vor: Die Überschneidung der beiden Figu-
ren im Vorbild gab Sambach auf und rückte sie etwas auseinander, wodurch sie auf einer 
Ebene zu agieren scheinen. Damit schuf er reichlich Platz für die wesentliche Aussage des 
Bildes, den Abwehrgestus von Christus. Diesem wird im Trompe-l’Œil nun ungleich mehr 
Wertigkeit verliehen, als dies in der Darstellung Trogers der Fall ist.  
Die Tendenz zur Konzentration auf das Wesentliche wird auch bei Sambachs Reliefnachbil-
dungen deutlich, die sich an Darstellungen Donners und seines Umkreises orientieren, und 
zwar in unterschiedlicher Ausprägung. Bei der „Pietà“ des Dorotheums entschied sich Sam-
bach gegen die Vedute im Hintergrund (Abb. 13)260, die der Künstler der Donner-Werkstatt 
gemäß Donners Komposition in der „Pietà“ von 1735 darstellte (Abb. 124). Durch diese 
Maßnahme lenkt den Betrachter nun nichts von der Gruppe der Beweinung ab. In der „Kreuz-
abnahme“ der ehemaligen Sammlung Theyer verzichtete Sambach auf die Engelsgruppen 
über dem Kreuz.261 Das Bild endet am oberen Rand mit dem Kreuz (Abb. 16), wodurch sich 
die Szene verdichtet. Abgesehen von diesen Abänderungen stehen beide Bilder, die zwischen 
1770 und 1775 zu datieren sind, der Komposition der jeweiligen Vorlage jedoch noch sehr 
nahe, sowohl im Bildaufbau als auch in ihrer Plastizität sind sie stark an diese angelehnt.  
Dies verhält sich bei den zwei Gemälden der frühen achtziger Jahre, der Melker „Pietà“ und 
der Hermannstädter „Kreuzabnahme“, anders. Beide weisen eine relativ große Abweichung 
im Vergleich zur Vorlage auf. In der „Pietà“ von 1780 (Abb. 5) entfernte sich Sambach von 
dem fast bildsprengenden Aufbau des Vorbildes, des Tabernakelreliefs in der Schönbrunner 
Schlosskapelle (Abb. 122).262 Er räumte der Beweinungsszene wesentlich mehr Raum ein, 
indem er rechts und links der beiden Figuren Platz ließ. Die Schaffung eines Vordergrundes, 
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auf dem die Leidenswerkzeuge zu liegen kommen, erlaubte dem Künstler die Versetzung der 
Gruppe mit Maria und Christus in den Bildraum hinein. Die dadurch erzielte Simulation eines 
vertieften Bildraumes führt im Vergleich zum Vorbild zu einer deutlichen Distanzierung der 
Szene vom Betrachter, allerdings unter Beibehaltung und sogar Steigerung der plastischen 
Werte der Figuren.  
In der „Kreuzabnahme“ in Hermannstadt von 1782 zeigt sich eine andere Herangehensweise 
Sambachs (Abb. 6): Hier steht nicht die Erzeugung von Tiefenraum im Vordergrund, sondern 
vielmehr die Verdeutlichung des Geschehens durch die bewusste Heranrückung der Szene an 
den Betrachter. Das Gemälde schließt nach oben hin mit dem Kreuzesstamm ab, von jegli-
chem Beiwerk wie Engeln auf Wolken, Vedute oder Baumstamm, wie es in der Budapester 
Vorlage zu finden ist (Abb. 126), wird in dieser Darstellung vollständig abgesehen. Damit 
schuf Sambach innerhalb der Komposition Platz für die eigentliche Szene der „Kreuzabnah-
me“, die im Vergleich zum Vorbild nun wesentlich mehr Raum einnimmt. Die einzelnen Fi-
guren erscheinen dadurch im Verhältnis zur Gesamtanlage weitaus größer, und die starke 
Herausarbeitung ihrer Plastizität, besonders jener im Vordergrund, trägt zusätzlich zur Kon-
zentration auf die Szene bei.  
Die beiden spät entstandenen Trompe-l’Œils Sambachs sind durch einen hohen Grad an Inno-
vation gekennzeichnet, der sich in diesem Ausmaß in den beiden Gemälden der siebziger Jah-
re noch nicht zeigt. Man kann insofern von einer Entwicklung Sambachs in seinen Werken 
nach Donner’schen Vorbildern ausgehen: In den früher anzusetzenden Trompe-l’Œils der 
„Pietà“ und der „Kreuzabnahme“ hielt sich der Künstler weitgehend an die ursprüngliche 
Komposition seiner Vorlage, er wandelt diese unter Weglassung von Details hauptsächlich 
zugunsten einer besseren Lesbarkeit ab. Die späteren Varianten sind von einer größeren Un-
abhängigkeit von den Vorlagen geprägt und präsentieren sich damit weit eigenständiger als 
die früher anzusetzenden Trompe-l‘Œils. Für den Käufer dieser Gemälde stellte gerade dieser 
Prozess wohl ein interessantes Wechselspiel dar: Mit dem Erwerb eines solchen Werkes ge-
langte er in den Besitz einer Arbeit von Sambach, gleichzeitig aber auch in gewisser Weise 
eines Reliefs von Donner.  
 
Aus der Zusammenschau der erhaltenen Trompe-l’Œils Sambachs im Vergleich zu ihren 
Vorbildern kommt man zu dem Schluss, dass es sich bei keinem dieser Werke um eine reine 
Kopie handelt. Unter Beibehaltung der Grundform variierte der Künstler seine Vorlagen aus 




Figuren oder in ihrer Komposition, oft auch in einem Zusammenspiel mehrerer Faktoren. In 
der Abwandlung der Vorlagen ist demnach Sambachs Innovationskraft zu erkennen, sie 
macht seine Trompe-l’Œils zu eigenständigen Werken.  
3.1. Fazit: Zum Stellenwert der Grisaillemalerei im Œuvre Caspar Franz Sambachs 
 
Die vorangehende Analyse zeichnete Sambachs Weg von der ersten nachweisbaren Anwen-
dung von Grisaillemalerei innerhalb seines Werkes, den Fresken in der ehemaligen Jesuiten-
kirche in Stuhlweißenburg und in der Wallfahrtskirche zu Sloup, über die überraschende Be-
schäftigung mit der Bordüre als Formgelegenheit für die Ausstattung des Bischofspalastes in 
Oberburg sowie des Ratssaales der Alten Universität bis zu den Trompe-l’Œils, die das Spät-
werk des Künstlers bilden, nach. Die sich hier schrittweise abzeichnende Entwicklung vom 
Freskanten, der gelegentlich Grisaillemalerei einsetzte, bis zum Spezialisten für Nachbildun-
gen von Basreliefs ist in einem Zusammenhang mit Sambachs Tätigkeit an der Akademie zu 
sehen, die sich im Laufe der Jahre ausweitete und schließlich in der Ernennung zum Professor 
und später Direktor an der Institution mündete, ließ diese doch wohl wenig Zeit für die Aus-
führung größerer Aufträge. Die Beschäftigung mit Grisaillemalerei ist aber vor allem auf 
Sambachs besonderes Interesse für die Bildhauerei zurückzuführen, das wohl seit seiner Leh-
re bei Donner Zeit seines Lebens eine Konstante in seiner künstlerischen Tätigkeit bildete. 
Dieses äußert sich jedoch auffälligerweise kaum in seinen Fresken und Altarbildern. Neben 
den angeführten Arbeiten, die als Teile großer Ausstattungsprogramme zu sehen sind, finden 
sich wenig Anklänge dieser Begeisterung für das plastische Gestalten. Als ein seltenes Bei-
spiel hierfür ist das Altarblatt mit der Darstellung der „Familie der Hl. Jungfrau Maria“ in 
Sloup zu nennen, das am rechten Bildrand von einer antik anmutenden Vase auf einem Sockel 
begrenzt wird (Abb. 93). Ansonsten sieht Sambach von der Integration von Skulptur in die 
Komposition ab. Sein zeichnerisches Werk belegt allerdings die Beschäftigung mit Skulptur, 
so etwa die Studie einer allegorischen Figur im Historischen Museum der Stadt Wien (Abb. 
131) oder die Studie eines Männeraktes (Abb. 132), beides kann man als Studien von Skulp-
tur verstehen. Auch die Zeichnung der Laokoon-Gruppe in Sambachs Lehrschrift „Myologia“ 
zeugt davon (Abb. 167).263 
                                                 
263 In diesem Zusammenhang ist auch auf zwei Zeichnungen hinzuweisen, die von Kuba-Hauk angeführt wur-
den, vgl. Kuba-Hauk 1985, S. 411. Es handelt sich hierbei um Studien von Putti mit antiken Büsten, einmal des 




In den Fresken und Tafelbildern orientierte sich Sambach durchwegs an Werken von Paul 
Troger und Daniel Gran264, Donners Einfluss beschränkt sich auf die Übernahme von Typen, 
etwa im Fall der Putti-Gruppe in Stuhlweißenburg. Erst im Spätwerk des Künstlers manifes-
tiert sich dieser in seinen Trompe-l’Œils, einerseits im Aufgriff der außergewöhnlichen Bild-
form, andererseits in der Übernahme einiger Bildkompositionen des Bildhauers für diese 
Werke.  
Innerhalb des Œuvres Sambachs präsentieren sich die Trompe-l’Œils folglich als eine außer-
gewöhnliche Werkgruppe. Sie sind nicht nur durch den Bildtypus von den übrigen Werken 
abzugrenzen, auch ihre Funktion als Supraporte oder Sammlerstück ist für andere Arbeiten 
des Künstlers nicht feststellbar. Ein stilistischer Vergleich mit diesen ist kaum möglich, da die 
Trompe-l’Œils durch eine Zurückdrängung des Malstils gekennzeichnet sind. In Sambachs 
künstlerischem Wirken ist demnach ab den sechziger Jahren eine radikale Wende zu beobach-
ten, nach der Aufnahme der Tätigkeit an der Akademie widmete er sich fast ausschließlich der 
Nachahmung von Basreliefs in unterschiedlichen Ausprägungen, worin sich in weiterer Folge 
sein Ruf als Spezialist begründete.  
  
                                                                                                                                                        
werden. Sie würden in ihrer Themengebung vermutlich eine wichtige Information zu den Kinderbacchanalen 
darstellen.  




4. Sambachs Trompe-l‘Œils im Kontext der Kunst der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts  
4.1. Trompe-l’Œils en grisaille im unmittelbaren Umfeld von Caspar Franz Sam-
bach 
 
Die Spezialisierung Sambachs auf die Nachbildung von Basreliefs als Tafelbild fand in Wien 
nur wenige Nachahmer. Während die Anwendung von Grisaillemalerei im Sinne der Stein- 
und Skulpturenmalerei im Bereich der Freskenmalerei in den sechziger und siebziger Jahren 
des 18. Jahrhunderts nach wie vor gängig war265, sind eigenständige Trompe-l’Œils, wie sie 
Sambach schuf, in der österreichischen Malerei dieser Zeit kaum nachweisbar.  
Joseph Hauzinger (1728-1786), der Sambach 1772 als Professor der Malerei an der Akademie 
der bildenden Künste nachfolgte, dürfte von seinem Vorgänger zur Beschäftigung mit dem 
gemalten Basrelief angeregt worden sein. Ein Austausch zwischen den beiden Künstlern kann 
mit Sicherheit spätestens ab 1769 angenommen werden, als Hauzinger „Interimsprofessor“ an 
der Akademie wurde. Der erste Kontakt ist jedoch schon früher anzusetzen, arbeiteten doch 
beide Künstler im Auftrag des kaiserlichen Hofes, etwa in Pressburg.266 Hauzinger schuf 
mehrere Werke, die den Trompe-l‘Œils Sambachs nahe stehen. Dass er sich ebenfalls der 
Nachahmung von Basreliefs widmete, wird einerseits von Meusel in seiner Biographie des 
Künstlers berichtet, er zählt mehrere Werke dieser Art aus dessen Hand auf.267 Andererseits 
gibt Dorfmeister in seiner Selbstbiographie an, auch für Hauzinger Vorlagen gestaltet zu ha-
ben, die dieser in gemalter Form umsetzte: „Zwey Basreliefs im Modell, die Hr. Hauzinger für 
den Baron Spergs gemalt hat.“268 Heute auffindbar ist allerdings nur eine Grisaille von Hau-
zinger, dabei handelt es sich um die bereits erwähnte Imitation des berühmten Basreliefs von 
François Duquesnoy, dem „Kinderbacchanal mit Ziege“ in Bronze (Abb. 114). Sie wurde 
                                                 
265 So etwa bei Josef Winterhalder d. J. (1743-1807), einem Mitarbeiter Maulbertschs, der unter anderem 1777-
1778 in die Freskenausstattung des Refektoriums im Prämonstratenserkloster Obrowitz/Zábrdovice raumgrei-
fende Grisaillefiguren integrierte. - Kat.-Ausst. Museum Langenargen 2009, S. 94–95.  
266 Hauzinger, der 1761 zum „k.k. Hofkammermaler“ ernannt wurde, gestaltete 1763 die Schloßkapelle in Press-
burg sowie 1768 die Schloßkirche zu Ofen, vgl. Meusel 1784, S. 179. Sambach arbeitete ebenfalls im Auftrag 
des Hofes an der Ausstattung der neu gestalteten Residenz in Pressburg mit, wenn auch etwas später, vgl. Kat.-
Nr. 17. Nach Kantoffer schuf Sambach „auf Befehl Ihro Majestät der Kaiserinn Maria Theresia“ für die ab 1750 
errichtete Kirche in Agram/Zagreb ein heute verschollenes Altarblatt mit der Darstellung der „Hl. Theresia“. - 
Kantoffer 1830, S. 799.  
267 Meusel 1784, S. 182.  
268 zit. in: Tietze-Conrat 1910, S. 243. - Zu Hauzingers Œuvre und zu seinen Trompe-l’Œils siehe Gangelberger 




1781 durch von Mechel für die K. K. Gemäldegallerie angekauft.269 In ihrer Funktion als Sup-
raporte bildete sie das Gegenstück zu Sambachs 1778 entstandenem Werk „Putti mit Tiger“ 
im Saal der „Neueren Teutschen Meister“.270 Meusel beschreibt das Gemälde als „Ein grosses 
metallartiges Basrelief für die k. k. Bildergallerie verfertiget“271, für dessen Entstehung gibt 
er das Jahr 1780 an. Das Trompe-l’Œil steht dem Original von Duquesnoy (Abb. 60, 116) 
weit näher als Sambachs Nachbildung für das „Herbertstöckl“ in Klagenfurt (Abb. 12).272 
Hauzinger hielt sich weitgehend an die Komposition des Basreliefs und nahm nur wenige 
Abänderungen vor. Am auffälligsten ist der Unterschied in der Darstellung des Kindes, das 
großteils von jenem Kind verdeckt wird, das die Ziege bei ihren Hörnern packt, es wird durch 
seine gehuften und Fell bewachsenen Beine als Satyrkind ausgewiesen. Diese Variante bildet 
auch Sambach ab. Dieses Detail könnte eine Abwandlung von Sambach oder Hauzinger selbt 
darstellen, wahrscheinlicher ist jedoch, dass diese bereits in der Vorlage, nach der die Künst-
ler arbeiteten, bestand. Hierbei handelte es sich vermutlich um einen Stich nach Duquesnoys 
Relief oder aber einen Gipsabguss nach einer – vermutlich abgeänderten – Kopie des Werkes, 
der für die Akademie angefertigt worden sein könnte.  
Wann Hauzinger sich der Grisaillemalerei zuwandte, kann heute nicht mehr nachvollzogen 
werden, die beiden einzigen von Meusel auf 1772 datierten Werke, „zwey Basreliefs mit Kin-
dern“ im Besitz der Gräfin von Gallitzin sprechen für eine Beschäftigung mit der Imitation 
von Basreliefs ab der Aufnahme seiner Tätigkeit als „wirklicher Professor“ an der Akade-
mie.273 Ohne Angaben zur Datierung listet Meusel zudem weitere Nachahmungen von Basre-
liefs auf: „als in Pastel Kinder auf Gyps- und Bronsart. In Oel auf Bronsart den heil. Lorenz 
wie er gepeinigt wird. 2 Stücke, das Portrait Pabst Pius VI., eines auf Gyps- und das andere 
auf Metallart. Und noch auch die Samaritanerin mit Christus am Brunnen, nach dem Don-
nerschen Basrelief auf Gypsart gemalt.“274 Diese Aufzählung ergänzt das „Verzeichnis der 
von der K.K. Akademie Bildender Künste aufgestellten Kunstwerke“, das eine Darstellung mit 
                                                 
269 Fleischer 1932, S. 171, Nr. 973. Der Beleg vom Jänner 1781 lautet: „dem M e c h e l  M a h l e r vor ein Sup-
perporten von P r o f e h s o r  H a u t z i n g e r 25 ord Duc. . . . . . . . 105 f 50 x“.  
270 Mechel 1783, S. 303. Es liegt nahe, dass von Mechel Hauzinger gezielt mit einer Supraporte en grisaille als 
Ergänzung zum Sambach’schen Trompe-l’Œil für das Belvedere beauftragte, das seinerseits schon vorhanden 
gewesen sein dürfte. Darauf deuten die Maße hin, die ident mit jenen des Bildes „Putti mit Tiger“ sind. Siehe 
auch Kat.-Nr. 4. 
271 Meusel 1784, S. 180. 
272 Kat.-Nr. 12. 
273 Meusel 1784, S. 182. 




Jupiter und Semele sowie eine Supraporte mit Löwe anführt, beide „in bronzart“ 275. Ebenfalls 
ausgestellt wurde ein „Bacchanal von Kindlein“ auf „steinart mit Pastellen“.276 
Die Zusammenschau des erhaltenen Gemäldes mit den dokumentierten Werke deutet darauf 
hin, dass Hauzinger in der Erstellung seiner Trompe-l’Œils einen ähnlichen Ansatz verfolgte 
wie Sambach: Auch in seiner Werkgruppe finden sich einerseits Kinderbacchanale, anderer-
seits setzte er auch sakrale und mythologische Themen als gemalte Basreliefs um. In der Wahl 
der Vorlagen ist für Hauzinger ebenfalls die Orientierung an einem Basrelief von Donner be-
legt, der „Samariterin am Brunnen“.277 Eine Schwerpunktsetzung wie bei Sambachs Pietà- 
und Kreuzabnahmedarstellungen ist hier allerdings nicht festzustellen, vielmehr zeigt sich 
eine vergleichsweise höhere Vielfalt an Themen in seinen Trompe-l‘Œils. Bei der Wahl der 
Materialien fällt auf, dass Hauzinger wie Sambach eine breite Palette an Werkstoffen imitier-
te: Bronze, beziehungsweise Metall, Stein und Gips werden genannt. Außer Ölmalerei wende-
te Hauzinger auch Pastellmalerei an, eine Technik, die für keines der Werke Sambachs doku-
mentiert ist.278  
 
Neben Hauzinger sind nur für einen weiteren in Wien tätigen Künstler, Ignaz Unterberger 
(1748-1797), den Trompe-l’Œils Sambachs vergleichbare Arbeiten dokumentiert. Der Neffe 
Michelangelo und Franz Sebald Unterbergers kam nach längerem Aufenthalt in Rom 1776 
nach Wien und schuf den zeitgenössischen Berichten zufolge neben Altarbildern auch Nach-
ahmungen von Basreliefs für den Adel. Im Nachruf des „Intelligenzblattes der Allgemeinen 
Literatur-Zeitung“ von 1798 werden mehrere derartige Werke genannt, etwa „zwey Soprapor-
ten mit Genien in Basrelief“ für das Sommerpalais der Familie Auersperg, eine „Flora, im 
antiken Stil auf Steinart“ für den Fürst Galizin, ein „Bacchanal von Kindlein, in Basrelief, mit 
arabesker Verzierung“ für den Grafen von Appony, und einen „Bitter, in niederländischem 
Geschmacke“.279 In Füsslis Künstlerlexikon von 1816 werden zusätzlich ein „Einzug des Bac-
chus […] en camaieu (wie in halberhobener Arbeit aus Elfenbein)“ sowie eine „Minerva, 
                                                 
275 K.K. Akademie der bildenden Künste 1786, S. 15. 
276 K.K. Akademie der bildenden Künste 1786, S. 15. 
277 Siehe hierfür auch Diemer 1979, S. 295–296, Kat.-Nr. 22c. Diemer nimmt an, dass es sich bei der Grisaille 
Hauzingers um die malerische Umsetzung eines Wachsreliefs von Georg Raphael Donner von um 1738 handelt, 
das 1756 aus dem Nachlass von Matthäus Donner in das Wiener Münzamt gelangte, wo es ihrer Auffassung 
nach am leichtesten für Künstler zugänglich war. In Betracht kommt allerdings auch die Version von Christus 
und der Samariterin, die Donner 1739 im Auftrag des Magistrats der Stadt Wien als Marmorrelief für die Untere 
Sakristei von St. Stephan schuf. - Diemer 1979, S. 297.  
278 Sambach schuf sämtliche Werke in Ölmalerei, eine Ausnahme stellt das Kinderbacchanal „Putti mit Trauben“ 
dar, das er in Sepia ausführte, siehe Kat.-Nr. 7.  




ebenfalls in camaieu (als durchscheinender Marmor)“ erwähnt.280 Aus den Beschreibungen 
dieser heute verschollenen Werke wird deutlich, dass Unterberger – schon ganz dem Klassi-
zismus verpflichtet – in seinen Trompe-l’Œils über Sambachs und Hauzingers Themen hin-
ausging und vermehrt antike Motive aufgriff, Kinderbacchanale etwa durch zusätzliche Ele-
mente wie Arabesken anreicherte oder gänzlich antiken Kameen nachempfand. Die dokumen-
tierten Werke Unterbergers sind demnach als Weiterentwicklung und Umdeutung des Bildty-
pus des Trompe-l‘Œils im Sinne des Klassizismus anzusehen.  
4.2. Anwendung und Bedeutung von Grisaillemalerei bei Zeitgenossen Sambachs 
 
Ungefähr zeitgleich zu Sambachs Konzentration auf die Erstellung von Trompe-l’Œils en 
grisaille ist bei einem ursprünglich aus Tirol stammenden Künstler, Franz Anton Leitenstorf-
fer (1721-1795), ein ähnliches Phänomen zu beobachten. Füssli weiß über ihn Folgendes zu 
berichten: „Seine vornehmste Kunst bestehet in einer genauen Nachahmung von Basreliefs 
die er bald in Marmor, bald aus Bronze, Bley, Stein, Stuck u. f. w. mit einer Natürlichkeit vor-
zustellen weiß, daß das Aug des Kenners dadurch getäuschet wird […]“281. Wie bei Sambach 
wird auch Leitenstorffers Beschäftigung mit Grisaillemalerei hier in aller Deutlichkeit her-
vorgehoben. Dieser Künstler arbeitete nach einer mehrjährigen Lehrzeit in Wien und Italien 
vorerst in seiner Heimat, begab sich aber 1750 nach Mannheim, wo er sich als Hofmaler am 
Hof des Kurfürsten Carl Theodor von der Pfalz etablierte.282 Seine Vielseitigkeit, die er in der 
Freskenmalerei, in seinen Tafelbildern, zu denen neben Altarblättern auch Porträts zählen, 
sowie in der Dekorationsmalerei für das kurfürstliche Theater unter Beweis stellte, führte 
wohl 1769 zur Ernennung zum „Historie- und Fresco-Hoff-Mahler“ sowie zum Professor an 
der neu gegründeten Zeichnungsakademie in Mannheim.283 In seiner Funktion als Hofmaler 
schuf Leitenstorffer zwischen 1760 und 1764 seine ersten Werke en grisaille: Supraporten mit 
Darstellungen der Künste und der Wissenschaften für den im Zweiten Weltkrieg zerstörten 
Lesesaal der Schlossbibliothek in Mannheim (Abb. 133)284 und Darstellungen von Kinder-
bacchanalen für Schloss Schwetzingen, der Sommerresidenz des Kurfürsten (Abb. 134-
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281 Füssli 1777, S. 361. 
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135)285. In diese Zeit sind auch die Medaillonbildnisse des Kurfürstenpaares und Philoso-
phenköpfe, die dem Künstler zugeschrieben werden, zu datieren, sie wurden ebenfalls in Gri-
saillemalerei ausgeführt (Abb. 136).286 Der Ruf des Künstlers als Spezialist in der Nachah-
mung von Basreliefs war vermutlich ausschlaggebend für die Beauftragung mit der Ausma-
lung der Nische in der Innsbrucker Hofburgkapelle durch den Wiener Hof.287 In dem zur Ka-
pelle umgestalteten Sterbezimmer des Gemahls der Kaiserin erweiterte Leitenstorffer 1766 
die bereits vorhandene Pietà-Gruppe aus Alabaster von Josef Anton Sartori (1712-1792) um 
ein die Nische fast vollständig ausfüllendes Ensemble von Engeln auf Wolken, das den Stil 
der Pietà nachempfindet (Abb. 137).288  
Es ist auffallend, dass Leitenstorffer sich wie Sambach um 1760 der Grisaillemalerei zuwen-
dete. Ob zwischen den beiden Künstlern ein Austausch bestand, ist heute nicht mehr nach-
vollziehbar, möglicherweise lernten sie sich während Leitenstorffers einjähriger Lehrzeit bei 
Paul Troger in Wien kennen und hielten weiterhin Kontakt.289 Welche Vorbilder Leitenstorf-
fer dazu bewogen haben könnten, sich auf dem Gebiet der Grisaillemalerei zu spezialisieren, 
wurde bisher nicht untersucht290, es mutet wahrscheinlich an, dass er – ähnlich wie Sambach – 
Werke de Wits oder Geeraerts‘ kannte, oder aber von den französischen Künstlern in der 
Nachfolge der Niederländer beeinflusst wurde.291  
In den frühen Trompe-l‘Œils Leitenstorffers wird bereits deutlich, dass die Spannweite seiner 
Themen auf diesem Gebiet größer ist als jene bei Sambach. Während dieser sich auf Kinder-
bacchanale und wenige andere, vorwiegend sakrale Themen beschränkte, setzte Leitenstorffer 
darüber hinausgehend ganz unterschiedliche Darstellungen wie Allegorien der Künste und 
Wissenschaften oder Bildnisse von Philosophen in Grisaillemalerei um. Dies zeigt sich auch 
in dem 14-teiligen Zyklus von Supraporten für mehrere Räume des Deutschordensschlosses 
Ellingen, die Leitenstorffer 1775 ausführte.292 Gemäß des Bestimmungsortes passte der 
Künstler die Darstellungen thematisch an, für den Empfangssaal schuf er etwa eine Allegorie 
der Vier Jahreszeiten, für den Salon Kindergruppen mit Globus und Büchern und für das Au-
                                                 
285 Grabmayr 1970, S. 57, S. 99, G. 24-25. 
286 Grabmayr 1970, S. 58–59, S. 100, G. 28-39. 
287 Grabmayr 1970, S. 62, S. 95, F. 10. - Grabmayr sieht diesen Auftrag als Entschädigung dafür, dass der Künst-
ler nicht den Zuschlag für die Ausstattung des Großen Saales in der Innsbrucker Hofburg erhielt, dieser ging an 
Franz Anton Maulbertsch.  
288 Grabmayr 1970, S. 62, S. 65. 
289 Grabmayr 1970, S. 17. - Es ist allerdings nicht klar, wann Leitenstorffer bei Troger in die Lehre ging, Grab-
mayr vermutet, dass er sich zwischen 1735 und 1737 in Wien aufhielt, was gegen eine Bekanntschaft Sambachs 
mit dem Künstler spricht, kam dieser doch erst 1740 nach Wien.  
290 Grabmayr 1970, S. 364–366. - Grabmayr gibt einen straffen Überblick über die Anwendung von Grisaillema-
lerei seit Giotto, auf mögliche Vorbilder und Beweggründe des Künstlers geht sie allerdings nicht weiter ein. 
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dienzzimmer spielende Putti mit einer Schaukel (Abb. 138). Auch im 1775 bis 1777 neu er-
richteten Nationaltheater in Mannheim arbeitete Leitenstorffer an der Ausstattung der achtzi-
ger Jahre mit, in den durch einen Umbau Mitte des 19. Jahrhunderts verloren gegangenen 
Dekorationsmalereien stellte Leitenstorffer mythologische Szenen in Form von Trompe-
l’Œils dar.293 
In seinen gemalten Reliefs äußert sich eine andere Herangehensweise als bei Sambachs 
Trompe-l’Œils. Seine Motive übernahm Leitenstorffer nicht von anderen derartigen Werken 
oder von plastischen Bildwerken, sondern er entwarf sie selbst. Anders als Sambach entwi-
ckelt der Künstler die Reliefs weniger aus der Plastizität der Figuren heraus, als er mittels 
monochromer Farbgebung in weit malerischer Wirkung den Eindruck eines Basreliefs er-
zeugt. Damit ist in seinen Werken nicht der Grad an Präzisität in der Ausführung der plasti-
schen Werte gegeben, wie es in den Trompe-l’Œils Sambachs der Fall ist.  
Im Unterschied zu Sambach gab der Künstler die klassische Tafelmalerei nicht zugunsten der 
Grisaillemalerei auf, vielmehr wendete er diesen Typus ab 1760 gleichberechtigt an. Die an 
seinem niederländischen Künstlerkollegen, dem ebenfalls in Mannheim tätigen Bildhauer 
Peter Anton von Verschaffelt (1710-1793), orientierte Imitation von Basreliefs294 dürfte in 
seinem Fall als eine Art Zusatzkompetenz angesehen worden sein, die er fast ausschließlich 
für die Ausstattung von Schlössern oder anderen Profanbauten einsetzte. 
 
Als ein weiterer Spezialist auf dem Gebiet der Grisaillemalerei ist Jakob Kellner zu nennen, 
über den allerdings nicht viel mehr bekannt ist, als dass er „gemeiniglich Basreliefs von Bron-
ze, Gips u.f.w. sehr natürlich darstellte“295. Von der Angabe seines ungefähren Todesjahres 
1775 kann abgeleitet werden, dass er zirka zur gleichen Zeit wie Sambach Trompe-l’Œils 
schuf. Diemer schreibt ihm zwei Nachbildungen von Reliefs nach Donner zu296, die mit hoher 
Wahrscheinlichkeit mit den als Paar angebotenen Grisaillen ident sind, die im Zuge einer 
Auktion bei Christie’s London 2010 zum Vorschein kamen (Abb. 139-140).297 Der im Aukti-
onskatalog vorgenommenen Zuschreibung an die flämische Schule um Piat-Jospeh Sauvage 
kann nicht beigepflichtet werden, handelt es sich doch bei den beiden Trompe-l’Œils eindeu-
tig um Nachfolgearbeiten von Donners Bildpaar „Kreuzabnahme“ und „Pietà“ im Wiener 
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Belvedere (Abb. 123, 125). Es ist demnach davon auszugehen, dass Kellner die beiden in 
Brauntönen gehaltenen Trompe-l’Œils in Wien schuf. Eines der Werke, die Sambach im 
Kunsthandel ungerechtfertigterweise zugeschrieben wurden, die „Kreuzabnahme“ (Abb. 17), 
könnte aufgrund der großen Ähnlichkeit in der Auffassung der Plastizität mit den beiden 
Trompe-l’Œils Kellner zuzurechnen sein.298 
Obwohl Bildtyp und Thema den Darstellungen Sambachs nach Donner bestens vergleichbar 
sind, ist in Kellners Gemälden ein anderer Ansatz zu beobachten. Der Künstler übernahm fast 
exakt die Kompositionen der Reliefs Donners, allerdings gelingt die Herausarbeitung der 
Plastizität der einzelnen Figuren weniger überzeugend, als dies für die Trompe-l’Œils Sam-
bachs festgestellt werden konnte, erfolgt sie doch fast ausschließlich mittels Weißhöhun-
gen.299 Damit einhergehend wirkt auch die Oberfläche des imitierten Materials, vermutlich 
Bronze, weniger glaubhaft. Von einer Zusammenarbeit oder einem Austausch zwischen Sam-
bach und Kellner ist aufgrund dieser prinzipiellen Unterschiede in der Ausführung der Trom-
pe-l’Œils nach Donner kaum auszugehen.300    
 
Das nur vereinzelte Auftreten von Künstlern im deutschsprachigen Raum, die sich die Bild-
form des eigenständigen Trompe-l’Œils in der Tafelmalerei zu eigen machten, lässt darauf 
schließen, dass sich diese nicht in der Form durchsetzen konnte wie in den Niederlanden zu 
Zeiten Wits und Geeraerts‘, die im Laufe des 18. Jahrhunderts zahlreiche Nachfolger fan-
den.301 Die verspätet in dieses Gebiet vermittelte Bildform traf nicht mehr auf die Nachfrage 
nach gemalten Supraporten, wie sie etwa in der ersten Hälfte – zur Zeit der großen Ausstat-
tungsprogramme von Schlössern und Palais – noch bestanden hatte. Dementsprechend wurde 
sie zu Lebzeiten Sambachs nur vereinzelt zur Anwendung gebracht und letztlich im Zuge der 




                                                 
298 Kat.-Nr. 24. 
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300 An dieser Stelle sei auf ein weiteres Trompe-l’Œil nach Donners „Pietà“, die sich als Leihgabe des Münzam-
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4.3. Die Trompe-l‘Œils Sambachs im internationalen Kontext – eigene Bildschöp-
fung oder internationaler Trend? 
 
Anders als im deutschsprachigen Raum wurde Grisaillemalerei im Stil von de Wit und Geera-
erts in Frankreich schon früh aufgegriffen und weiterentwickelt. Als Pioniere sind François 
Desportes (1661-1743) und Jean-Siméon Chardin (1699-1779) auf diesem Gebiet zu nennen. 
Wohl von den sogenannten „Fensterbildern“ Gerrit Dous und seiner Nachfolger wie Willem 
van Mieris (1662-1747) und Matthijs Naiveu (1647-1721) maßgeblich beeinflusst (Abb. 
141)302, integrierten sie bereits in den dreißiger Jahren des 18. Jahrhunderts gemalte Basreliefs 
in ihre Stillleben, wie etwa Chardin in seine Darstellung der „Attribute der Künste und Wis-
senschaften“ (Abb. 142), beziehungsweise fertigten darüber hinausgehend eigenständige 
Trompe-l’Œils nach bekannten Vorlagen, wie Duquesnoys „Kinderbacchanal mit Ziege“, an 
(Abb. 143).303  
Chardin stellte zwischen 1755 und 1777 mehrmals Trompe-l’Œils nach Duquesnoy, Van 
Opstal und Bouchardon im Salon aus, etwa 1770 den „Herbst“ (Abb. 144).304 Den diesbezüg-
lichen Bemerkungen von Zeitgenossen zufolge fanden sie großen Beifall. Diderot äußerte sich 
1769 zu Chardins Reliefnachbildungen im Salon folgendermaßen: „[…] il jettent dans 
l’admiration. On y voit qu’on peut être harmonieux et coloriste dans les objets qui les com-
portent le moins. Ils sont blancs et il n’y a ni noir ni blanc; pas deux tons qui se ressemblent 
et cependant le plus parfait accord“305. Voll des Lobes merkt Diderot 1777 zu den Trompe-
l’Œils an: „Il me semble qu’on pourrait dire de M. Chardin et de M. Buffon que la Nature les 
a mis dans sa confidence“306. Den kunsttheoretischen Aspekt derartiger Werke hebt er in sei-
ner Aussage hervor, dass er mehr Freude an diesen „miracles“ habe als an den Trauben des 
Zeuxis.307 Er schildert seine Beobachtungen der Reaktionen der Betrachter: „l’illusion y est de 
la plus grande force, et j’ai vu plus d’une personne y être trompée“308.  
                                                 
302 Roland Michel 1996, S. 122–126. 
303 Chardin fertigte schon 1732 eine Nachbildung nach Duquesnoy „Kinderbacchanal mit Ziege“ an, 1737 stellte 
er eine weitere Version im wiedereröffneten Salon aus. - Roland Michel 1993, S. 359. - Roland Michel 1996, S. 
39–40. 
304 Chardin präsentierte dem Salon 1755, 1769, 1771 und 1777 Trompe-l‘Œils nach Werken der genannten Bild-
hauer. - Roland Michel 1993, S. 360. - Roland Michel 1996, S. 94. 
305 Diderot, Salon de 1769, Oxford 1967, S. 84, zit. in: Roland Michel 1993, S. 361. 
306 Diderot, Salon de 1769, Oxford 1967, S. 84, zit. in: Roland Michel 1993, S. 361. 
307 Diderot, Salon de 1777, Oxford 1967, zit. in: Roland Michel 1993, S. 361. 




Ähnliche Berichte finden sich zu den Trompe-l’Œils Piat-Joseph Sauvages (1744-1818), eines 
aus Tournai stammenden Künstlers.309 Er besuchte die Akademie in Antwerpen, die unter der 
Leitung Marten Jozef Geeraerts‘ stand. Auf den maßgeblichen Einfluss des Akademiedirek-
tors ist vermutlich Sauvages Spezialisierung auf Trompe-l‘Œils zurückzuführen, die er nach 
seiner Aufnahme in die Pariser Académie de Saint Luc erstmals 1774 dem Salon präsentierte. 
Die Prägung durch Geeraerts‘ kommt in den ausgestellten Werken besonders unter zwei Ge-
sichtspunkten zum Ausdruck: Die Spannweite der Themen reicht vom „Tod des Germanicus“ 
über die „Drei Grazien“ bis zum Kinderbacchanal, ist also ähnlich breit angelegt wie bei Gee-
raerts. In diesen Trompe-l’Œils zeigt sich zudem eine große Vielfalt an imitierten Materialien, 
wie Marmor, Bronze, Kupfer oder Terrakotta.310 Dass sich Sauvage auch auf die Kombination 
mehrerer Werkstoffe in einem Trompe-l’Œil verstand, wie man es bereits von Geeraerts’ 
„Amor und Psyche“ für den kaiserlichen Hof in Wien kennt (Abb. 68), beweist ein als Supra-
porte angelegtes Gemälde von 1776 mit der Darstellung der „Malerei und Bildhauerei, be-
schützt von Minerva“ im Musée des Beaux-Arts in Lille (Abb. 145). Die beiden allegorischen 
Frauenfiguren der Künste, die Sauvage als Skulpturen in Marmor darstellt, setzte er vor ein 
scheinbar in Bronze gearbeitetes Medaillonbildnis der Minerva, zu dessen Seiten bildet ein 
ornamentales Gitter den Hintergrund für die Allegorien in der von der simulierten, mit Stein 
eingefassten Nische.311  
Sauvage nahm unter den in Frankreich wirkenden Künstlern, die sich mit Grisaillemalerei 
beschäftigten, eine Sonderstellung ein. Davon zeugt nicht nur das angeführte Beispiel, son-
dern auch seine Nachahmungen von antiken Gemmen, wie das „Kinderbacchanal“ im Louvre 
in Paris (Abb. 146) oder „Der Handel mit Amoretten“ im Victoria and Albert Museum in 
London (Abb. 147). Sowohl in seinen Themen, die auch eigene Bildschöpfungen beinhalten, 
als auch in der Darstellung von Materialien ist seine Fokussierung auf Grisaillemalerei und 
deren Weiterentwicklung zu erkennen. Wenngleich sich in seinem Œuvre ebenfalls zahlreiche 
Nachbildungen von Basreliefs nach Bildhauern seiner Zeit finden312, geht er in anderen Dar-
stellungen über die reine Nachahmung weit hinaus.313 Neben den kleinformatigen Trompe-
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310 Roland Michel 1993, S. 362. 
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312 1783 und 1785 stellte Sauvage jeweils ein Trompe-l’Œil nach Clodion aus, vgl. Roland Michel 1993, S. 364. 
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l’Œils schuf er auch Dekorationsmalerei für Schlösser, wie zum Beispiel für Versailles.314 
Sein Wirken wurde 1783 mit der Aufnahme in der Königlichen Akademie in Paris belohnt.  
Hinsichtlich der Vielfalt der Themen und Materialien hob sich Sauvage von seinen Zeitgenos-
sen, die sich ebenfalls mit der Bildform des Trompe-l’Œils beschäftigten, deutlich ab. Künst-
ler wie Roland Delaporte (1724-1793) oder Anne Vallayer-Coster (1744-1818) ahmten zu-
meist Werke zeitgenössischer Bildhauer nach (Abb. 148), allen voran Arbeiten von Clodion 
(1738-1814), der aufgrund seiner oftmals rezipierten Bildschöpfungen von Roland Michel gar 
als „Katalysator“ für die ab den siebziger Jahren des 18. Jahrhunderts zunehmend an Bedeu-
tung gewinnende Grisaillemalerei in Frankreich bezeichnet wird.315 
 
Im Unterschied zu Wien und dem deutschsprachigen Raum etablierte sich die Bildform des 
Trompe-l’Œils in Paris in einem weit größeren Ausmaß. Nicht nur Spezialisten wie Sauvage 
setzten sich mit ihr auseinander, auch Künstler wie Jean-Siméon Chardin oder Anne Vallayer-
Coster, die sich ansonsten vorwiegend auf Stilllebenmalerei konzentrierten, nahmen den Bild-
typ erfolgreich in ihr künstlerisches Repertoire auf. Dass sie ihre Gemälde im Salon ausstell-
ten, zeugt von einer unablässigen Begeisterung des Pariser Publikums für das gemalte Relief, 
die bereits in den fünfziger Jahren mit den ersten Trompe-l’Œils Chardins im Salon ihren 
Ausgang nahm und zwanzig Jahre später ihren Höhepunkt erreichte.  
Dass sich Sambach in Wien in den sechziger Jahren diesem Bildtypus zuwendete, ist daher 
vermutlich nicht nur aus seinem Interesse für die Bildhauerei heraus zu verstehen und auch 
nicht allein auf die in Wien befindlichen Gemälde Geeraerts‘ zurückzuführen, er orientierte 
sich wohl auch an einem Trend, der sich zeitgleich bei den französischen Künstler der Pariser 
Akademie manifestierte. Seine Trompe-l’Œils waren demnach – im internationalen Kontext 
gesehen – durchaus am Puls der Zeit und können insofern als Hinweis auf Sambachs Beschäf-
tigung mit aktuellen Kunstströmungen in Frankreich gesehen werden. Weniger ist hierbei 
Sambachs Innovationskraft in der Erfindung des Bildtypus des Trompe-l’Œils en grisaille zu 
beobachten, als vielmehr in dessen Aufgriff in einem anderen Umfeld und seine teilweise 
Umdeutung, wie sie in den gemalten Reliefs nach Donner’schen Vorlagen deutlich wird.     
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5. Caspar Franz Sambachs Trompe-l’Œils im Kontext der zeitgenössi-
schen Kunsttheorie  
5.1. Kunsttheorie und Lehre: Sambach als Professor und Direktor an der Akademie 
der Bildenden Künste und seine Lehrschrift „Myologia“ 
 
Als Ausgangspunkt für die Entstehung der Trompe-l’Œils Sambachs ist die Aufnahme seiner 
Tätigkeit als Professor für Historienmalerei an der Wiener Akademie der bildenden Künste 
1762 anzusehen. Er folgte in dieser Funktion Karl Aigen (1685-1762) nach, der diese bis zu 
seinem Tod im selben Jahr bekleidete. Dass Sambach mit acht von zwölf Stimmen zum Pro-
fessor unter der Direktion von Martin van Meytens gewählt wurde, ist wohl weniger auf den 
Umfang seines bisherigen Œuvres in der Fresko- und Tafelmalerei zurückzuführen, als viel-
mehr auf seine Fähigkeiten in der Zeichenkunst sowie auf seine theoretischen Kenntnisse über 
die Malerei, die er sich im Lauf der Jahre erarbeitet hatte.316 Cerroni berichtet davon, dass er 
sogar „die französische, italienische und englische Sprache, um die […] einschlagenden Bü-
cher in der Ursprache selbst lesen zu können“317, lernte. Als Professor war er dazu angehal-
ten, die Schüler in ihren Studien anzuleiten und gegebenenfalls Korrekturen vorzunehmen.318 
Der Unterricht, aber auch seine eigenen Studien, nahmen sicherlich einen großen Teil seiner 
Zeit in Anspruch. In den sechziger Jahren entstanden dementsprechend bis auf die Suprapor-
ten für Pressburg und Klagenfurt nur einige für sich stehende Trompe-l’Œils wie die Nachbil-
dung nach Geeraerts, die Darstellung des „Noli me tangere“ und zwei Altarbilder. 
 
In den Jahren, die Sambach als Professor an der Akademie wirkte, hatte die Instiution mit 
sinkendem Ansehen und damit einhergehend mit reduzierten Schülerzahlen zu kämpfen, wo-
für Wagner weniger den Direktor van Meytens verantwortlich macht, als er diesen Umstand 
auf das Ausscheiden zahlreicher namhafter Lehrpersönlichkeiten wie Troger, Unterberger, 
Aigner und Angst zurückführt.319 1766 gründete zudem Jakob Matthias Schmutzer (1733-
1811) die „k. k. Kupferstecherakademie“, die zwar ursprünglich nicht als Konkurrenz zur 
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Akademie angelegt war, sich aber großer Beliebtheit erfreute und daher schließlich doch in 
ein Wettbewerbsverhältnis mit ihr trat.320 Aus diesen Umständen heraus kam es nach dem 
Tod von Direktor van Meytens 1770 zu einer Neuorganisation, die auf Bestreben des Staats-
kanzlers und späteren Protektors Wenzel Anton Fürst Kaunitz-Rietberg (1711-1794) nach 
Plänen von Anton von Maron (1733 – 1808) 1772 in der Vereinigung sämtlicher bisher sepa-
rat bestehenden Akademien mündete.321 Welche Rolle Sambach hierbei zukam, ist nicht 
nachvollziehbar, aus der Wahl zum Direktor der nun „k. k. Vereinigten Akademien der Bil-
denden Künste“ genannten Institution 1772 ist auf ein reges Engagement in der Umstrukturie-
rungsphase zu schließen. Die Beförderung Sambachs führte nicht nur dazu, dass er nun neben 
drei weiteren Direktoren, die für die Bereiche Architektur, Erzschneiderei und Kupferstich 
verantwortlich zeichneten322, die Maler- und Bildhauerklassen leitete. Ihm wurde darüber 
hinaus die Gesamtleitung der Vereinigten Akademien übertragen. In dieser Doppelfunktion 
oblag ihm auf inhaltlicher Ebene die Aufnahme der Schüler in seine Klassen, deren Unterricht 
sowie deren Beurteilung.323 Dazu gehörte auch das Stellen des Modells für den Unterricht 
nach dem Leben und den Antiken, diese Aufgabe übernahm Sambach wöchentlich abwech-
selnd mit den „Direktoren der Kupferstecher= Gravir = und Bossir=Schulen“.324 Die Ge-
samtleitung der Akademien brachte zusätzlich weitgehend administrative Tätigkeiten mit 
sich: Sambach war verantwortlich für die Aufsicht der Schulen und für die Bewertung und 
Verwahrung der erstellten Arbeiten, vor allem aber auch für die Verteilung der finanziellen 
Mittel unter den einzelnen Bereichen und den Einkauf: „Da übrigens ihm Direktor Sambach 
die Aufsicht und Besorgung alles dessen, was täglich in der Akademie und in ihrer ökonomi-
schen Einrichtung vorfällt, anvertraut ist, und ihm allein gebührt“325. Angesichts dieses Ar-
beistpensums, das Sambach ab 1772 zu bewältigen hatte, ist es verständlich, dass die Anzahl 
                                                 
320 Zmölnig 2008, S. 41.  
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S. 34. - Siehe zur Praxis des Modellstellens: Knofler 2000, S. 10-21. 
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der Werke in diesem Abschnitt seiner Karriere gering ist und sich darunter keine größeren 
Ausstattungsaufträge mehr finden.326 
 
Im Zuge der Reform der Akademie nach Vorschlägen von Anton von Maron wurde der 
Schwerpunkt im Unterricht besonders auf das Zeichnen nach der Natur und nach Antiken 
gelegt, aber auch der Auseinandersetzung mit Kunsttheorie sollte mehr Raum gegeben wer-
den.327 Dies zeigt sich bereits in Kaunitz‘ Gesamtkonzept von 1770, das einen dreistufigen 
Zeichenunterricht vorsah: Nachzeichnen, Zeichnung nach Modellen, besonders nach Gipsab-
güssen nach Antiken, und zuletzt Zeichnen nach der Natur.328 Der „öffentliche Unterricht in 
Fabellehre, Allegorie, Historie, Altertumskunde und Kunstgeschichte“329 sollte darüber hinaus 
den Akademieschülern zu einer Bildung verhelfen, die in der bei Kaunitz bereits sehr ausge-
prägten klassizistischen Denkweise als notwendig für die Ausbildung eines guten Geschma-
ckes erachtet wurde.330  
Dass auch Sambach Zeichnung und Theorie einen besonderen Stellenwert einräumte, wird in 
seiner Lehrschrift über die Muskeln des Menschen deutlich. Die im Archiv der Akademie der 
bildenden Künste aufbewahrte Handschrift stammt aus dem Jahr 1764, also aus Sambachs 
Zeit als Professor an der Akademie. Den Zweck dieser Schrift erläutert Sambach im Vorwort: 
„Myologia oder die Wissenschafft und Lehre von denen Eusserlichen Fleisch Theilen oder 
Musculn des Menschlichen Leibes vor Mahler Bildhauer und Zeichner, wie auch vor alle die 
Jenigen so das Bild des Menschen es seyn in was Materi es im[m]er wolle wahrhafft vorstel-
len wollen; aus welcher Erlernung man fähig wird einer Jeden Figur Ihre richtige Bezeich-
nung, Character, und die Grossheit oder warhafftes wesen in den Umris[s] zu geben, wie 
auch die Musculn an Ihr gehöriges ort zu setzen331. Sambach verfasste die Schrift demnach 
im Ansinnen, ein Nachschlagewerk für Künstler zu erstellen, das ihnen bei der korrekten Dar-
stellung der Anatomie behilflich sein sollte. Die anatomischen Studien stellten eine Ergän-
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1997, S. 118.  
330 Plank 1997, S. 118–119. - Prange 1998, S. 342–343. 
331 Sambach 1764, fol. 1. Das Werk liegt an der Akademie der bildenden Künste in zwei Versionen auf, ein 
Exemplar befindet sich im Archiv, eines in der Bibliothek der Akademie. Bei letzterem dürfte es sich um eine 
Abschrift des Archivexemplares handeln, wurde es doch in einer anderen Handschrift abgefasst. Der Version im 
Archiv sind mehrere Blätter in einer weiteren, weniger gut lesbaren Handschrift, vermutlich jener Sambachs, 




zung zu der zeichnerischen Ausbildung dar. Es wurde zwischen „Osteologie“, der Lehre vom 
Bau der Knochen, und der „Miologie“, der Muskellehre, unterschieden. Erstere wurde im 
Sommer, letztere im Winter unterrichtet, zwei bis dreimal pro Woche vor oder nach dem Stu-
dium nach dem Modell.332 Die „Myologia“ Sambachs könnte hierfür möglicherweise als 
Lehrbehelf gedient haben.  
Der Traktat gliedert sich in drei Teile. Nach einer kurzen Einführung zu den Muskeln im All-
gemeinen beschreibt Sambach in 72 Punkten jeden einzelnen Muskel im Detail. Dabei geht er 
auf die Lage des jeweiligen Muskels und dessen Funktion ein. Ein besonderes Anliegen dürfte 
dem Künstler hierbei die Vermittlung des Zusammenhangs zwischen den Muskeln gewesen 
sein, vor allem aber auch die Veränderung eines Muskels in der Bewegung. Er merkte dazu 
an: „weswegen, ein Mahler, Bildhauer und Zeichner absonderlich auf die Mitte derselben 
(Anm.: des Muskels) acht haben soll, und sich erinnern das die Bewegung einer Muscul alle-
zeit sich Richte nach denen Fiebern oder Fäselein, welche von der Muscul Ursprung aus da-
hin gehen“333. In Bezug auf den geraden Bauchmuskel (Rectus Abdominis) kommt die Be-
obachtung der Anatomie von antiken Statuen zum Ausdruck, von den drei Arten, wie „das 
band nächst des Nabels“ beschaffen sein kann, seien „die zwey ersten arten mehrentheils in 
denen Antiquen Statuen zu sehen.334  
Im zweiten Teil der Schrift fügte Sambach Zeichnungen an, die vom Aufbau des menschli-
chen Skelettes über anatomische Studien einzelner Körperteile bis zu Ganzkörperdarstellun-
gen des Menschen in unterschiedlichen Haltungen reichen (Abb. 149-157). Für das bessere 
anatomische Verständnis des sich weiterbildenden Künstlers sind in einigen Zeichnungen, die 
in der Ansicht variieren, der Aufbau des Beines oder Armes in Muskeln mit dessen Skelett 
gegenübergestellt (Abb. 168-161). In vielen Zeichnungen wurden einzelne Muskeln oder 
Knochen mit Buchstaben oder Nummern versehen, die sich auf die beigefügte Legende der 
Knochen, beziehungsweise auf die Beschreibungen im Hauptteil beziehen (Abb. 149, 151-
155). 
Sambach arbeitete in seine Darstellungen unterschiedliche Quellen ein. So gehen die Zeich-
nungen des menschlichen Skelettes im Grunde auf Andreas Vesalius (1514-1564), der in sei-
nem 1543 in Basel erschienen Traktat „De humani corporis fabrica libri septem“ den Grund-
stein für die Entwicklung der neuzeitlichen Anatomie legte (Abb. 162-164).335 Darin bildete 
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Vesalius unter anderem den „Muskelmenschen“ ab, anhand dessen der Aufbau der Muskel-
schichten nachvollzogen werden kann.336 Möglicherweise war die Akademie im Besitz dieses 
oder eines Nachfolgewerkes zur Anatomie.337 Weinkopf berichtet auch von einem Traktat des 
Spaniers Chrysostomus Martinez im „Kabinete des Direktors“338, vermutlich handelte es sich 
hierbei um sein Werk „Nouvelles figures de proportions et d'anatomie du corps humain“, das 
1689 erstmals in Paris erschien.339 Auch dieser Traktat könnte eine wichtige Quelle für Sam-
bachs „Myologia“ gewesen sein.340  
Darüber hinaus präsentiert Sambach in seinen anatomischen Zeichnungen auch antike Sta-
tuen, etwa den „Borghesischen Fechter“ in Seitenansicht (Abb. 165), unter Hinzufügung der 
heute fehlenden Utensilien Schild und Schwert, jedoch ohne Baumstamm und in etwas abge-
änderter Beinhaltung (Abb. 166).341 Von diesem vielfach rezipierten Werk befand sich ein 
Abguss in der Akademie, wie auch von der Laokoon-Gruppe, die Sambach auf einem der dem 
Traktat beigelegten Blätter darstellt.342 Dieses zeigt die Laokoon-Gruppe in der Rückenan-
sicht; Arm, Bein und Rücken sind mit einem Raster aus strichlierten Linien überzogen, das 
um Maßangaben der sich daraus ergebenden Teile ergänzt wird (Abb. 167, 168).343 Auch die 
                                                 
336 Hosner 2001, S. 104–105, Abb. dazu ebd. 
337 Der Traktat wurde von Thomas Geminus (1510-1562) in London nachgestochen. Sein Werk „Compendiosa 
totius anatomie delineatio, aere exarata“ beinhaltet fast alle Darstellungen Vesalius‘, allerdings in Abwandlung, 
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338 Weinkopf 1783, S. 127. Darüber hinaus befand sich auch Albrecht Dürers Werk „Vier Bücher von menschli-
cher Proportion“ von 1528 im „Büchervorrathe“ der Akademie, vgl. Weinkopf 1783, S. 136. 
339 Chrysostomus Martinez, Nouvelles figures de proportions et d'anatomie du corps humain. Ouvrage non seu-
lement utile aux Medecins et Chirurgiens, mais encore aux Peintres, Sculpteurs, Graveurs, Brodeurs et gene-
ralement a toutes les personnes savantes et curieuses de connoitre exactement la structure du Corps de I'Homme, 
designées d'apres Nature et gravées par Chrysostome Martinez, Paris 1689, 1740, 1780. - Zu der Bedeutung 
dieses Traktats siehe Valverde 2009, S. 505–536. 
340 Auch Jacob de Wit verfasste ein Werk zu den Proportionen des Menschen, „ Les proportions du corps hu-
main. De proportien van het menschelijke ligchaam“. Es stammt von 1747 und enthält zahlreiche Zeichnungen 
des menschlichen Körpers in verschiedenen Ansichten, auch Studien von Kindern sowie Gesichtsstudien, vgl. 
die Schriften Peter Gerlachs, z. B. Peter Gerlach, Proportionslehren, in: Der Neue Pauly. Enzyklopädie der Anti-
ke. Rezeptions- und Wissenschaftsgeschichte, Bd. 15/2, Stuttgart, Weimar 2002, S. 568–573. 
341 Der „Borghesische Fechter“ (oder: Statue eines Athleten) befindet sich heute im Louvre, Paris (Inv.-Nr. MA 
527, Marmor, 166 cm hoch). Er wird auf das 1. Jh. v. Chr. datiert und damit der späthellenistischen Zeit zuge-
rechnet. Um 1610 wurde die Statue in Nettuno bei Anzio, südlich von Rom aufgefunden, sie gehörte bis zu ih-
rem Erwerb durch Napoleon Bonaparte 1811 der Sammlung Borghese in Rom an, vgl. Haskell / Penny 1988, S. 
221–224. 
342 Weinkopf listet den „Borghesischen Fechter“ und die Laokoon-Gruppe in seiner Aufzählung der „antiken und 
modernen Statuen, Büsten und Basreliefen“ auf, vgl. Weinkopf 1783, S. 110, S. 114. Neben den Gipsabgüssen 
befand sich auch ein Werk über griechische und römische Skulptur in der Akademie, „Recueil de Sculptures 
antiques Greques et Romaines“ von 1754 mit zahlreichen Stichen nach einschlägigen Vorbildern, vgl. Weinkopf 
1783, S. 141. 
343 Die Laokoon-Gruppe, wichtiger Bestandteil der Sammlungen in den Vatikanischen Museen (Inv.-Nr. 1064), 
wurde 1506 bei San Pietro in Vincoli in Rom aufgefunden. Papst Julius II. erhob Anspruch auf die Statue, sie 





Höhe der Statue und des Kopfes ist auf dem Blatt vermerkt. Sambach hatte demnach von dem 
Abguss der antiken Statue in der Akademie Maß genommen.344  
Weitere Blätter enthalten detaillierte Angaben zu den Proportionen des Mannes und der Frau 
„nach Ahrt der Alten Grüchen“, weiters zu den „dicken“, also dem Durchmesser einzelner 
Körperteile, „im Profile“ und die „länge von rückwärts“.345 Nach demselben Schema folgen 
Angaben zur „Proportion eines Kindes“, überschrieben mit dem Hinweis, sie „sind von 
Raphael Donner gebracht“346. Dass Sambach hier ausgerechnet die Maße nach Donner’scher 
Vorlage anführt, beweist einmal mehr seine Prägung durch den ehemaligen Lehrer seiner An-
fangszeit in Wien. Es ist zudem davon auszugehen, dass Sambach selbst mit diesen Proporti-
onsangaben arbeitete.347  
Das Traktat Sambachs ist wohl in erster Linie für den Gebrauch durch Schüler und Künstler-
kollegen an der Akademie verfasst. Die „Myologia“ ist als Beweis für sein Engagement als 
Professor anzusehen, das wahrscheinlich mangels eines aktuellen Werkes zu diesem Thema 
entstand. Die Einarbeitung unterschiedlichster Quellen zeugt von einem breiten Wissen Sam-
bachs auf diesem Gebiet, das er auch in seinen Trompe-l’Œils umsetzt, besonders in den Dar-
stellungen von Christus.348 Die Einbeziehung antiker Kunstwerke als richtungsweisende Vor-
bilder für die anatomisch korrekte Darstellung des Menschen weist ihn außerdem als Kenner 
der aktuellen Kunsttheorie aus, die von Winckelmanns Schriften über die Kunst des Alter-
tums geprägt ist.  
5.2. Das Verhältnis zwischen Malerei und Bildhauerei zu Zeiten Sambachs: Die 
Trompe-l’Œils als Ausdruck von Wettstreit oder Zusammenarbeit der Künste 
 
Die Trompe-l’Œils Sambachs en grisaille stehen in der Tradition der Skulpturen- und Stein-
malerei und sind daher als weiterer Beitrag in der Auseinandersetzung zwischen Malerei und 
Bildhauerei um die Vorrangstellung innerhalb der artes liberales zu sehen. In der Bildform 
des gemalten Reliefs kommt der seit dem 15. Jahrhundert intensiv diskutierte paragone-
Gedanke zum Ausdruck349, gleichzeitig wird im Trompe-l’Œil selbst die Position des Künst-
                                                 
344 Im Vergleich mit der Rückenansicht der Statue fallen allerdings Abänderungen in der Haltung des rechten 
Armes und des linken Beines von Laokoon auf, was wohl auf Sambachs Vorlage zurückzuführen ist. 
345 Sambach 1764, Beiblätter. 
346 Sambach 1764, Beiblätter. 
347 vgl. Kapitel 3.1. 
348 Kat.-Nr. 1, 5, 6.  




lers klar: Die Nachahmung eines Basreliefs lässt die Malerei im theoretischen Diskurs als 
Siegerin über die Bildhauerei hervorgehen. Sie allein vermag die Natur, und darüber hinaus-
gehend die konkurrierende Gattung selbst, wirklichkeitsgetreu nachzuahmen und mit der so 
erzeugten Illusion den Betrachter zu täuschen. Zwar ist die Malerei nicht in der Lage, den für 
die Bildhauerei existenziellen Tastsinn zu bedienen350, die Erzeugung der Illusion verleiht ihr 
jedoch eine weitere Ebene, den „Schein eines vielfältigeren Seins“351. Dafür stehen ihr die 
Mittel der Lichtführung, vor allem die Wiedergabe von Licht- und Schatten, sowie die Dar-
stellung von Plastizität im Hoch- und Flachrelief zur Verfügung. Auch die Vielansichtigkeit 
der dargestellten Figuren, wie sie vor allem in den Kinderbacchanalen vielfach angewandt 
wird, streicht die Überlegenheit der Malerei gegenüber der Bildhauerei heraus.352 
Diese Kriterien treffen für Sambachs gemalte Basreliefs allesamt zu und weisen sie somit als 
gemalte Kunsttheorie aus. Es ist anzunehmen, dass dem Künstler dieser Aspekt in der Erstel-
lung der Trompe-l’Œils durchaus bewusst war, ist doch seine intensive Beschäftigung mit der 
Theorie der Künste belegt. In einem Werk gibt er selbst eine Stellungnahme zu diesem Thema 
ab, die „Allegorie auf Joseph II. und die Akademie“ (Abb. 14)353 ist auch als Ausdruck seiner 
Sichtweise zum Verhältnis der Künste untereinander zu verstehen. Mit dem für das Palais 
Harrach entworfenen Trompe-l’Œil reiht er sich nicht nur in eine Tradition von allegorischen 
Darstellungen, in der sowohl Minerva als auch der Regent als Beschützer der Künste angeru-
fen werden354, er betont darin auch das harmonische Nebeneinander und damit die Gleichran-
gigkeit von Malerei und Bildhauerei. Beide Gattungen werden im Vordergrund in Form von 
als allegorische Figuren anzusehenden Kindern, beziehungsweise geflügelten Putti präsen-
tiert, hingegen wird die Architektur etwas weiter nach hinten versetzt gezeigt. Eine Bewer-
tung der beiden Kunstgattungen nimmt Sambach demnach in der Darstellung selbst nicht vor, 
sie drückt sich allein in der gewählten Bildform des Trompe-l’Œils aus. Diese Herangehens-
weise ist auch bei Geeraerts‘ „Allegorie der Schönen Künste“ von vor 1765 erkennbar (Abb. 
169). Der Direktor der Antwerpener Akademie bezog auch in diesem Werk allein durch die 
Wahl der Bildform, des Trompe-l’Œils, Stellung, in der Komposition behandelte er Malerei 
und Bildhauerei gleichwertig. Im Unterschied dazu enthält Sauvages Supraporte mit „Malerei 
und Bildhauerei, beschützt von Minerva“ von 1776 in Lille (Abb. 149) eine eindeutige Aus-
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sage. Der Künstler stellte der noch untätigen, in Gedanken versunkenen sculptura eine bereits 
auf der Leinwand aktive und damit überlegene pictura gegenüber.355 Während Sauvage sich 
also ausdrücklich zur Überlegenheit der Malerei bekannte, verhielten sich die in ihrer Funkti-
on als Direktoren von akademischen Einrichtungen für alle unterrichteten Kunstgattungen 
verantwortlichen Künstler Geeraerts und Sambach in ihren Werken eher zurückhaltend.  
Eine direkte Anspielung auf den paragone enthält Sambachs Trompe-l’Œil nach Duquesnoy, 
das „Kinderbacchanal mit Ziege“ für das „Herbertstöckl“ (Abb. 12).356 Der Putto links hält 
sich eine Maske vor das Gesicht, das Attribut der imitatio oder pictura, er referenziert damit 
auf die Nachahmung der Natur.357 Es ist allerdings unwahrscheinlich, dass Sambach das Mo-
tiv allein wegen dieses Aspektes der Darstellung wählte, vielmehr handelt es sich allgemein 
um ein äußerst beliebtes und gängiges Thema für Reliefnachahmungen.  
In der zeitgenössischen Kunsttheorie wurde der Diskurs über die Vorherrschaft der Künste 
weitergeführt, allerdings ohne wesentliche Änderungen in der Argumentation für oder wider 
die Malerei oder die Bildhauerei als führende Kunstgattung.358 Verändert hatte sich jedoch die 
Herangehensweise: So wurde der für die Bildhauerei allegorisch verwendete Tastsinn nun 
unter dem entwicklungspsychologischen Gesichtspunkt der Ausbildung aller fünf Sinnesor-
gane betrachtet. Als erster ausgeprägter Sinn des Menschen diente der Tastsinn in weiterer 
Folge als Grundlage für eine Argumentation, die der Bildhauerei den ersten Rang unter den 
Künsten zusprach.359 Die Beschäftigung mit antiker Skulptur unterstützte diese insofern, als 
Bildhauerei dadurch bei Winckelmann und später bei Lessing und Herder zum Leitmedium 
wurde.360 
Dass für Sambach allein der Aspekt des paragone bei der Fertigung der Trompe-l’Œils im 
Vordergrund stand, ist in Frage zu stellen, vor allem in Anbetracht einer gewissen Abhängig-
keit von bildhauerischen Vorlagen, wie er sie für den Auftrag des Herzogs Albert von Sach-
sen-Teschen für Pressburg von Dorfmeister erstellen ließ.361 Die Tatsache, dass Sambach in 
diesem Fall die sechs Trompe-l’Œils für die Ausstattung der Burg nach plastischen Vorlagen 
anfertigte, zeugt vom Anliegen des Künstlers, die Qualitäten eines Basreliefs am Werk selbst 
zu beobachten und anschließend in Malerei umzusetzen. Er verließ sich also nicht allein auf 
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sein Vorstellungsvermögen, sondern schuf diese Gemälde in Zusammenarbeit mit einem 
Bildhauer.  
Hier könnte er maßgeblich von Winckelmanns „Gedanken über die Nachahmung der Grie-
chischen Werke in der Malerey und Bildhauerey“ beeinflusst gewesen sein, in denen der 
Kunsttheoretiker vor allem die Nachahmung der idealen – griechischen – Werke und weniger 
jene nach der Natur propagiert.362 In Analogie dazu ist die Arbeit nach antik anmutenden 
bildhauerischen Werken von Duquesnoy, Dorfmeister und Donner in den Trompe-l’Œils 
Sambachs zu sehen. In den Kinderbacchanalen kommt der Aspekt der Nachahmung antiker 
Plastik besonders zum Ausdruck, sie sind bereits als Vorboten der klassizistischen Kunstauf-
fassung zu sehen.  
 
Eine veränderte Einstellung zur Nachahmung äußert sich auch darin, dass die Trompe-l’Œils 
Chardins, Sauvages und anderer Künstler Eingang in den Pariser Salon fanden und Gegen-
stand der Kunstkritik, etwa bei Diderot, wurden.363 Auch Sambachs und Hauzingers Nachbil-
dungen von Basreliefs wurden mehrfach in Wien ausgestellt. Darin zeigt sich die Auflösung 
der Gattungshierarchie, einer strengen Rangfolge innerhalb der Malerei, an deren Spitze die 
Historienmalerei stand.364 Die Stilllebenmalerei, der das Trompe-l’Œil zuzurechnen ist, hatte 
darin den untersten Rang eingenommen. Diderot vertrat eine egalistischere Sichtweise und 
strich die Tatsache hervor, dass sich für sämtliche Gattungen dieselben Schwierigkeiten stel-
len.365 Dieser Umbruch in der Malerei verhilft heute zu einem besseren Verständnis der Tat-
sache, dass sich ausgerechnet Professoren und Direktoren von Akademien dieser Bildform 
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Zusammenfassung und Fazit 
 
Mit seinen Trompe-l’Œils nimmt Caspar Franz Sambach in der österreichischen Malerei des 
18. Jahrhunderts eine Sonderstellung ein. Grisaillemalerei spielte zu seiner Zeit eine unterge-
ordnete Rolle, Künstler wendeten sie vorwiegend im Kontext großer Ausstattungsprogramme 
in Sakral- und Profanbauten an, hauptsächlich in Form illusionistischer Statuen in der Wand- 
und Deckenmalerei. Auch in Sambachs Fresken, die er in jungen Jahren schuf, findet sich 
diese Form der Anwendung. In der malerischen Ausstattung der ehemaligen Jesuitenkirche in 
Stuhlweißenburg, die in den späten vierziger Jahren entstand, kommt seine Vorliebe für Gri-
saillemalerei erstmals konkret in den Putti-Gruppen in den Seitenkapellen zum Ausdruck. Als 
er 1759 die Grisaillebordüre um das Maulbertsch-Fresko im Ratssaal der Alten Universität 
schuf, das zu seiner Aufnahme in die Akademie der bildenden Künste führte, galt er bereits 
als Spezialist auf diesem Gebiet, was allerdings anhand der heute erhaltenen Werken nur 
schwer nachvollziehbar ist. Lediglich die Entwurfsskizze für die Ausmalung des Saales im 
bischöflichen Palast in Oberburg von 1755, die nicht nur das geplante Fresko, sondern auch 
die rahmende Bordüre zeigt, kann als Hinweis auf Sambachs Beschäftigung mit Stein- und 
Skulpturenmalerei angesehen werden.  
Die Konzentration auf das Tafelbild en grisaille dürfte ungefähr mit Sambachs Ernennung 
zum Professor an der Akademie 1762 zusammengefallen sein. Die vom Fürsten Liechtenstein 
erworbenen gemalten Basreliefs von de Wit und Geeraerts dienten als Inspirationsquelle für 
Sambachs Trompe-l’Œils. Damit orientierte sich Sambach an jenen Künstlern, die im Verlauf 
des 18. Jahrhunderts das Trompe-l’Œil in Form von Supraporten, aber auch Andachtsbildern 
zu einer eigenen Kunstform etabliert hatten. An diese Vorbilder angelehnt, waren die Themen 
der frühen Trompe-l’Œils Sambachs zunächst auf die Darstellung von Kinderbacchanalen 
beschränkt, wofür ihm Geeraerts „Bacchanten und Amoretten“ und Duquesnoys „Kinderbac-
chanal mit Ziege“ als Vorlagen dienten. Ein Gemälde im Belvedere (Abb. 7) und das fünftei-
lige Ensemble für das „Herbertstöckl“ in Klagenfurt (Abb. 8-12), die in den sechziger Jahren 
entstanden sein dürften, geben hierfür Zeugnis ab. Auch für die heute zerstörte sechsteilige 
Gruppe von Trompe-l’Œils, die Sambach im Auftrag des Herzogs Albert von Sachsen-
Teschen schuf, bot sich das Thema der „spielenden Kinder“ an, sie waren als Supraporten im 
Interieur der herzoglichen Appartements vorgesehen. 
Das 1766 entstandene Trompe-l’Œil mit der Darstellung des „Noli me tangere“ nach einer 




Inhalts (Abb. 1). In weiterer Folge arbeitete Sambach oftmals nach Reliefs von Georg Rapha-
el Donner und seiner Nachfolge. Mehrere dokumentierte, heute nicht mehr erhaltene Trompe-
l’Œils sowie zwei Darstellungen einer „Pietà“ (Abb. 5, 15) und eine „Kreuzabnahme“ (Abb. 
6) belegen eine intensive Auseinandersetzung Sambachs mit den Basreliefs seines ehemaligen 
Lehrers. Der Künstler deutete also die Bildform für sich um, indem er Vorlagen aus seinem 
Umfeld wählte und nicht der Darstellung der gängigen Sujets, den Kinderbacchanalen, ver-
haftet blieb. Dabei nahm er – vor allem in den späteren Werken – Abänderungen in der Kom-
position vor, die zumeist eine bessere Lesbarkeit begünstigten.  
Das Bemühen um die Erzeugung eines Trompe-l’Œil-Effektes beim Betrachter mittels Her-
ausarbeitung von Plastizität und Lichtführung ist für sämtliche heute erhaltenen Werke der 
Gruppe feststellbar. Eine wichtige Rolle spielte hierbei auch die Imitation der unterschiedli-
chen Materialien in ihrer Oberflächenbeschaffenheit. Der Aspekt der Variation des Materials 
scheint für Sambach neben jener der Komposition von besonderem Interesse gewesen zu sein. 
Dabei konnte sich Sambach nicht nur auf seine jahrelange Erfahrung als Historienmaler stüt-
zen, sondern auch auf seine Ausbildung in der Werkstatt Donners. Entsprechend können die 
nach Donner’schen Vorlagen gearbeiteten Trompe-l’Œils als eine gewisse Art der Ehrerbie-
tung verstanden werden, die nicht zuletzt zur Verbreitung von dessen Kompositionen beitru-
gen.  
Darüber hinaus ist Sambachs Spezialisierung auf Tafelmalerei en grisaille aus einer Zusam-
menschau vielfältiger Faktoren zu verstehen. Um der Komplexität der Entstehung von Sam-
bachs Trompe-l’Œils Rechnung zu tragen, wurden sie in der vorangegangenen Analyse im 
überregionalen Kontext betrachtet. Dies führte zu dem Ergebnis, dass sich die Situation in 
Wien, wo sich kaum jemand außer Sambach der Bildform des gemalten Reliefs in der Tafel-
malerei zuwendete, deutlich anders gestaltete als in Frankreich. Während das Trompe-l’Œil 
dort von vielen Künstlern aufgegriffen wurde und im Pariser Salon eine wichtige Rolle ein-
nahm, fanden sich im deutschsprachigen Raum nur vereinzelt Vertreter dieser Bildform. Le-
diglich mit dem in Mannheim tätigen Künstler Franz Anton Leitenstorffer verbindet Sambach 
die Anwendung der Grisaillemalerei für Supraporte und Andachtsbild.  
Unter Einbeziehung der Lebensumstände und der Persönlichkeit des Künstlers, die von seiner 
Lehrtätigkeit an der Akademie geprägt waren, können Sambachs Trompe-l’Œils als Beweis 
für seine Auseinandersetzung mit Kunsttheorie verstanden werden. In ihnen lebt nicht nur der 
paragone-Gedanke weiter, auch die zu Sambachs Spätzeit sich mehr und mehr durchsetzende 




Unter diesen Gesichtspunkten geben die Trompe-l’Œils zum einen Aufschluss über Sambachs 
malerisches Können und damit einhergehend seine Qualifizierung als Direktor der Akademie, 
zum anderen stellen sie in ihrer Außergewöhnlichkeit ein beachtenswertes Phänomen in der 
Wiener Malerei der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts dar.    






Kat.-Nr. 1  
 
Noli me tangere (Christus als Gärtner)  
Imitation eines Basreliefs in Bronze 
1766 
 
vermutlich in Privatbesitz 
Öl/Kupfer, 47 x 36 cm 




Das Gemälde zeigt die Begegnung Maria 
Magdalenas mit dem auferstandenen 
Christus in Gestalt eines Gärtners (Joh 
20,17). Die Darstellung gibt den Moment 
des „Noli me tangere“ wieder, in dem 
Christus die Berührung durch Maria 
Magdalena mit einem Abwehrgestus ver-
hindert.  
Vor einer kargen Felslandschaft mit dem 
Ausblick auf den Hügel Golgotha im lin-
ken Bildhintergrund kniet Maria Magdale-
na in weiten Gewändern vor Christus, sie 
fasst sich mit einer Hand ans Herz, ihre 
andere Hand streckt sie in Richtung Chris-
tus aus. Ihr Blick ist auf den stehenden 
Heiland gerichtet, der diesen erwidert, ihr 
jedoch gleichzeitig mit der Gestik seiner 
rechten Hand zu verstehen gibt, ihn nicht 
zu berühren. Er ist nur mit einem Tuch 
bekleidet, in seiner linken Hand hält er 
einen Spaten. Die antik anmutende Vase 
auf einem Sockel neben ihm schließt das 
Bild nach rechts hin ab.  
In seiner durchwegs grünlich-gelben Farb-
gebung imitiert das Gemälde ein Basrelief 
in Bronze. Der im Flachrelief wiedergege-
bene Hintergrund bildet die Kulisse für die 
halbplastisch aus dem Reliefgrund hervor-
tretenden Protagonisten. Das leicht anstei-
gende Gelände im Vordergrund leitet zu 
den Figuren und der Vase über, die bildpa-
rallel in einer Linie angeordnet sind. Ihre 
Modellierung erfolgt durch den gezielten 
Einsatz von Licht- und Schattenpartien, die 
sich durch eine imaginierte Lichtquelle 
links außerhalb des Bildes ergeben. Die 
Beleuchtung beeinflusst maßgeblich den 
Effekt der Plastizität der beiden Figuren 
sowie der Vase, deutlich betont wird 
dadurch der fast gänzlich frontal beleuchte-
te Christuskörper. Die beziehungsreiche 
Gestik der beiden Figuren kommt auf un-
terschiedliche Weise zum Ausdruck: Wäh-
rend dem nur im Flachrelief ausgearbeite-
ten Abwehrgestus von Christus durch seine 
zentrale Platzierung in der Komposition 
besondere Bedeutung eingeräumt wird, soll 
die Christus entgegengestreckte Hand Ma-
ria Magdalenas als vollplastisches und da-
mit raumgreifendes Element aufgefasst 
werden. Dies erhöht zusätzlich den Trom-
pe-l’Œil-Effekt, der Eindruck eines Reliefs 
wird dadurch verstärkt.  
1985 von Kuba-Hauk noch als verscholle-
nes Werk Sambachs genannt1, kam die 
Darstellung des „Noli me tangere“ 2006 im 
Zuge einer Auktion des Wiener Dorothe-
ums wieder zum Vorschein.2 Über die Um-
                                                 
1 Kuba-Hauk 1985, S. 279–281. Kuba-Hauk musste 
sich in ihrer Untersuchung auf eine Abbildung des 
Gemäldes bei Pigler beschränken, vgl. Pigler 1929, 
Abb. 105. - Pigler 1974, Bd. III (Tafeln), Abb. 122. 
2 Kat. Aukt. Dorotheum Wien 2006a, S. 274–275, 
Rufpreis € 6.000-9.000. 




stände der Entstehung ist nichts bekannt. 
Das kleinformatige, in Öl auf Kupfer ge-
malte Bild gibt jedoch aufgrund der Signa-
tur „C. Sambach. 1766“ Auskunft zu 
Künstler und Datierung. 1929 führt es Pig-
ler als Werk in der Sammlung „Anna 
Widakowich“ an.3 Diese wurde 1937 nach 
dem Ableben des Eigentümers aufgelöst, 
das Bild wurde daraufhin vom Antiquariat 
Gilhofer & Ranschburg unter der Nummer 
129 als Teil der Sammlung „Carl Widako-
wich“ in einer Auktion angeboten.4 Über 
den weiteren Verbleib des Gemäldes sind 
keine Informationen auffindbar, das 
Dorotheum gibt als Provenienz „Wiener 
Privatsammlung“ an.5 
Innerhalb der Gruppe der Trompe-l’Œils 
Sambachs stellt das Bild das früheste gesi-
cherte Werk dar. Dass es sich hierbei aller-
dings auch tatsächlich um die erste Imitati-
on eines Basreliefs von Sambach handelt, 
ist ungewiss. In seiner stilistischen Auffas-
sung steht es trotz des beträchtlichen Zeit-
abstandes den Trompe-l’Œils von zirka 
1780 nahe, die feine Malweise und die 
Behandlung der Oberfläche sowie die als 
gemäßigt anzusehende Herausarbeitung 
der plastischen Figuren ist durchaus der 
Melker Pietà von 1780 vergleichbar (Kat.-
Nr 5). 
Bemerkenswert an Sambachs „Noli me 
tangere“-Darstellung en grisaille ist im 
Unterschied zu seinen übrigen Trompe-
l’Œils sakralen Inhalts, deren Komposition 
auf Reliefs von Donner und seines Um-
kreises zurückzuführen ist, die Orientie-
rung an einer malerischen Vorlage. Als 
Vorbild für Sambachs Gemälde identifi-
zierte Arijčuk 2007 eine Darstellung von 
„Christus als Gärtner“ von Paul Troger.6 
Gemeinsam mit dem signierten Gegen-
stück der „Hl. Frauen am Grab“ konzipier-
te Troger 1744 das hochovale Gemälde als 
Supraportenbild für die Kreuzaltarkapelle 
                                                 
3 Pigler 1929, Abb. 105. 
4 Kat. Aukt. Gilhofer & Ranschburg, Wien 1937, S. 
24. 
5 Kat. Aukt. Dorotheum Wien 2006a, S. 273–274. 
6 Arijčuk 2007, S. 249.  
der Wiener Paulanerkirche.7 Dass dieses 
Bild als Orientierung für Sambachs Trom-
pe-l’Œil anzusehen ist, äußert sich in der 
Übernahme des grundsätzlichen Aufbaus 
sowie der Haltung von Christus und der 
Heiligen. Sambach weitet allerdings die im 
Vorbild formatbedingte ausschnitthafte 
Wiedergabe der beiden Figuren zu einer 
ganzfigurigen Darstellung aus. Die körper-
liche Nähe zwischen Maria Magdalena und 
Christus, wie sie Troger betont, gibt Sam-
bach zugunsten einer gewissen Distanzie-
rung zwischen den handelnden Personen 
auf. Er rückt Maria Magdalena beinahe 
gleichwertig nach vorne neben Christus 
und schafft damit einen beträchtlichen Ab-
stand zwischen den Figuren. Den so ent-
stehenden Raum nützt Sambach für die 
Hervorhebung der Gestik und entfernt sich 
folglich von der bei Troger aus dem Tie-
                                                 
7 Kat. Ausst. Diözesanmuseum St. Pölten 2012, S. 
102–103. - Koller 2005, S. 656. - Koller 2003, S. 
179. - Die Signatur auf der Darstellung der „Hl. 
Frauen am Grab“ lautet „P. Troger f. 1744“, die 
letzte Ziffer ist allerdings beschädigt.  
Paul Troger (1698-1762), Noli me tangere (Christus als Gärt-
ner), 1744 
Wien, Pfarrkirche Wieden, Paulanerkirche 
Öl/Lw., 162 x 119 cm  




fenraum heraus entwickelten Beziehung 
zwischen Maria Magdalena und Christus. 
Der explizite Rückbezug auf ein Werk 
Paul Trogers zwanzig Jahre nach dessen 
Entstehung zeugt nicht nur davon, dass 
Sambach mit Trogers Œuvre vertraut war, 
man ist darüber hinaus versucht, daraus auf 
eine nähere Beziehung zwischen den bei-
den Künstlern zu schließen. Sambachs 
Fresken und Altarbildern ist eine gewisse 
Prägung durch Troger nicht abzusprechen, 
es fehlen allerdings Belege für eine direkte 
Zusammenarbeit oder eine Schulung Sam-
bachs bei Troger.8 Die Übersetzung von 
Trogers Komposition in ein gemaltes Bas-
relief nach der beträchtlichen Zeitspanne 
als Beweis für ein Lehrer-Schüler-
Verhältnis geltend zu machen, oder sie als 
„charakteristisches Beispiel für eine […] 
Rückkehr zu Troger“ zu sehen9, würde zu 
einer Überwertung des Gemäldes führen, 
zumal es sich um das einzige nach einer 





Pigler 1929, Abb. 105. - Kat. Aukt. Gilhofer & 
Ranschburg Wien 1937, S. 24. - Pigler 1974, Bd. III 
(Tafeln), Abb. 122. - Kuba-Hauk 1985, S. 279–281, 
S. 383. - Kat. Aukt. Dorotheum Wien 2006, S. 273–
274. - Arijčuk 2007, S. 249. 
                                                 
8 Siehe auch Kapitel 3.1.1. 
9 Arijčuk 2007, S. 249. 






Nymphe mit zwei Satyrn 
Imitation eines Basreliefs in Kupfer 
vor 1777 
 
Wien, Wien Museum, Inv.-Nr. 117.552 
Öl/Lw, 80 x 65 cm 
Bez. rechts unten: C. Sambach 
 
Abb. 2 
Das Bild stellt eine Nymphe mit zwei Sa-
tyrn und Amor dar. Bestimmt wird die 
Darstellung vom liegenden Akt der schla-
fenden Nymphe, der sich mittig positio-
niert von links nach rechts erstreckt. Ihr 
Kopf, den sie mit ihren Armen umgibt, und 
ihr Oberkörper sind dem Betrachter zuge-
wandt, das rechte Bein ist in der Seitenan-
sicht dargestellt. Als Untergrund dient ihr 
ein auf einer nicht näher bestimmten Erhö-
hung drapiertes Tuch. Vor ihr sitzt ein ge-
flügelter Putto oder Amor, der seinen Arm 
auf ihre Liegefläche stützt. Von hinten 
beugen sich zwei durch ihre Ohren als Sa-
tyrn ausgewiesene Männerakte über die 
Frau. Sie halten einander in den Armen, 
und ihre listigen Blicke fallen auf den Akt 
vor ihnen. Im Hintergrund rechts sind Fel-
sen zu erkennen, die zu dem Baum am 
Bildrand überleiten.  
Das in seiner Farbgebung auf Rot- und 
Brauntöne beschränkte Gemälde ist einem 
Basrelief in Kupfer nachempfunden. Der 
gemalte Rahmen bewirkt eine scheinbare 
Versetzung des Reliefgrundes in die Tiefe, 
der Künstler verschafft damit den halbplas-
tisch aus der Fläche hervortretenden Figu-
ren ihren Handlungsraum. Der simulierte 
Lichteinfall von links unten trägt wesent-
lich zur Wahrnehmung als ein vertieftes 
Relief bei, betont er doch vor allem den 
Rahmen. Zusätzlich erlangen damit einzel-
ne Partien, besonders der Körper der Frau, 
aber auch die Flügel und der Oberarm von 
Amor an seiner Seite, durch die metallisch 
wirkenden Lichtreflexe größere Bedeu-
tung. Als ein die Augentäuschung verstär-
kendes Element dient der Fuß der Frauen-
figur, der über einen Teil der Rahmung 
ragt und dadurch in einer gewissen Ambi-
valenz zwischen Handlungsraum und Be-
trachterebene in Erscheinung tritt.  
Die Signatur des im Wien Museum befind-
lichen Bildes weist Sambach als Künstler 
aus. Als terminus ante quem für dessen 
Entstehung kann die Wiener Kunstausstel-
lung von 1777 festgemacht werden, in de-
ren Rahmen diese oder die beinahe idente 
Version (Kat.-Nr. 3) gezeigt wurde.1 Dass 
Sambach dieses Gemälde in den siebziger 
Jahren des 18. Jahrhunderts schuf, er-
scheint schlüssig in Anbetracht der von 
ihm selbst datierten, beziehungsweise der 
vorwiegend zwischen 1770 und 1780 zu 
datierenden Werke dieser Art. Der Kata-
logtext der Ausstellung beschreibt das 
Gemälde als „Tableau représentant en 
Basrelief, façon de cuivre, une Nymphe et 
Cupidon endormis, deux Satyres à côté“2 
und widerspricht damit der Auffassung von 
Kuba-Hauk wie auch den Verfassern der 
                                                 
1 Wiener Kunstausstellung 1777 1927, S. 195. Die 
beigefügten Maßangaben „Hauteur 2 Pieds 9 
Pouces, Largeur 2 Pieds“ ermöglichen leider nicht 
eine eindeutige Identifikation mit einer der beiden 
Versionen. Sie betragen umgerechnet zirka 87 x 63 
cm, was auf keines der Bilder exakt zutrifft. 
2 Wiener Kunstausstellung 1777 1927, S. 195. 




Beiträge in den Auktionskatalogen im Fal-
le der zweiten Verison, es handle sich um 
eine Nachahmung eines Basreliefs in 
Bronze oder Terrakotta.3  
Bei den beiden Brunaillen handelt es sich 
um die einzigen erhaltenen Trompe-l’Œils 
Sambachs, die eine mythologische Ikono-
graphie aufweisen. Sie wurden wie die 
Grisaillen der Pietà und Kreuzabnahme 
nach Donner und die „Noli me tangere“-
Darstellung von 1766 vermutlich als 
Sammlerstücke konzipiert, worauf hier wie 
dort die Variation hindeutet. Im Vergleich 
mit den Andachtsbildern fällt auf, dass 
Sambach den Figuren innerhalb des Bild-
raumes mehr Raum zugesteht. Ihr Wir-
kungsraum setzt weiter vorne an als etwa 
jener von Maria Magdalena und Christus 
der frühesten erhaltenen Grisaille (Kat.-Nr. 
1) oder auch jener der Melker Pietà von 
1780 (Kat.-Nr. 5), bzw. der Hermannstäd-
ter Kreuzabnahme von 1782 (Kat.-Nr. 6), 
die Handlung ist in diesen Fällen tiefer in 
den Raum hinein versetzt. Das gesamte 
Figurenensemble im Wiener Gemälde 
wirkt durch die Heranrückung der Szene 
an den Betrachter unmittelbarer. Zusätzlich 
verzahnt Sambach die Bildrealität mit jener 
des Betrachters durch den Fuß der Nym-
phe, der den Bildrahmen überschneidet. 
Dieses sehr wirkungsvolle Detail zeichnet 
diese Darstellung sowie ihre zweite Versi-
on besonders aus, dergleichen findet sich 
in keinem anderen der erhaltenen Trompe-
l’Œils Sambachs. 
Eine signierte Zeichnung Sambachs im 
Nürnberger Nationalmuseum kann mit den 
Darstellungen der Nymphe und den Satyrn 
in Zusammenhang gebracht werden.4 Zwar 
ist das Thema der einen Satyrn neckenden 
Nymphen nur im weitesten Sinn jenem des 
Trompe-l’Œils verwandt, für einen Ver-
gleich bezüglich der Gestaltung des 
menschlichen Körpers bietet sich die 
Zeichnung jedoch bestens an. Die hier in 
unterschiedlichen, teilweise kompliziert 
                                                 
3 Kuba-Hauk 1985, S. 253. - Kat. Aukt. Sotheby's 
London 2008. - Kat. Aukt. Dorotheum Wien 2009, 
S. 102. 
4 Heffels 1969, S. 252. 
verdrehten, teilweise nur angedeuteten 
Haltungen wiedergegebenen Nymphen 
repräsentieren das antike Ideal eines wohl-
proportionierten weiblichen Körpers, der 
sich sowohl durch eine gewisse Gedrun-
genheit der Gestalt als auch die Weichheit 
in deren Oberfläche auszeichnet. Der be-
tont muskulöse Oberkörper des Satyrs steht 
dazu in einem gewissen Gegensatz. In bei-
den Fällen scheint die perfekte Wiedergabe 
der Anatomie ein wichtiges Anliegen des 
Künstlers zu sein. Diese Merkmale sind 
auch für das imitierte Basrelief zu konsta-
tieren. Besonders die am rechten Bildrand 
der Zeichnung platzierte Frauenfigur re-
präsentiert die bereits hier plastisch ange-
legte Vorstellung des weiblichen Körpers. 
Im Gemälde übersetzt Sambach diesen 
Typus in die im nachgeahmten Relief als 
Halbplastik wahrgenommene Gestalt der 
liegenden Nymphe. Gleiches gilt für die 
Gestaltung der Satyrn im Trompe-l’Œil, 
ihre betont muskulösen Oberkörper ent-
sprechen der Auffassung des Männeraktes 
in der Zeichnung.   
Caspar Franz Sambach (1715-1795), Satyr, von Nymphen
geneckt 
Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum, Hz 4239 
Feder, 17,5 x 23 cm 




Im Unterschied zu den Grisaillen sakralen 
Inhalts konnte für die Darstellung der 
Nymphe mit zwei Satyrn kein konkretes 
Vorbild ausgemacht werden. Eine eigene 
Bildschöpfung zum Thema wäre Sambach, 
nicht zuletzt in Anbetracht der erwähnten 
Zeichnung, die von seiner selbständigen 
Beschäftigung mit dem Thema zeugt, 
durchaus zuzutrauen. In Analogie zu jener 
Gruppe der erhaltenen und dokumentierten 
Reliefnachbildungen, die zu einem Groß-
teil Reliefs des Donner-Umkreises imitie-
ren, ist die von Kuba-Hauk angestellte 
Vermutung, dass es sich hierbei eventuell 
um eine Nachahmung eines nicht auffind-
baren Reliefs des Donner-Umkreises hand-
le5, nicht von der Hand zu weisen. Dafür 
spricht Sambachs augenfällige Orientie-
rung am antiken Körperideal, wie sie in 
Werken seines Lehrers Georg Raphael 
Donners und seinen Nachfolgern festzu-
stellen ist. Die weiblichen Figuren des 
wohl berühmtesten Werkes von Donner, 
des Wiener Mehlmarkt-Brunnens, könnten 
als Orientierung für Sambachs Nymphe 
gedient haben. Sie weist Ähnlichkeiten zu 
Donners allegorischer Frauenfigur der 
March auf, sowohl in Bezug auf ihre Pro-
portionen, als auch auf die Gestaltung ihrer 
                                                 
5 Kuba-Hauk 1985, S. 255. 
glatten Oberfläche.6 In ihrer Haltung be-
steht eine gewisse Nähe zu dem wie die 
„March“ vollplastisch ausgeführten Werk 
der „Ruhenden Nymphe mit Hündchen“ 
aus dem Umkreis von Donner.7 Die fronta-
le Präsentation des Oberkörpers der Nym-
phe im Trompe-l’Œil ist jener der „Ruhen-
den Nymphe“ vergleichbar.  
Ein Bezug lässt sich auch zu Donners Reli-
efs feststellen. Dieser manifestiert sich 
einerseits in der wie in den Vollplastiken 
am antiken Ideal orientierten Darstellung 
der Körper, etwa in der Darstellung des 
„Urteils des Paris“. Andererseits weist 
                                                 
6 Ausführlich zur Antiken-Rezeption Donners im 
Zusammenhang mit dem Mehlmarkt-Brunnen sie-
he: Krapf 1998, S. 63–77. - Ronzoni weist im Zu-
sammenhang mit Donners „Venus“ von zirka 
1738/39 (Blei-Zinn-Legierung, Wien, Belvedere, 
Inv.-Nr. 2430, 39,5 cm hoch) auf die Orientierung 
Donners an der „Venus Medici“ hin, deren Abguss 
sich unter den frühesten in der Akademie in Wien 
befand, vgl. Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 
330, Kat.-Nr. 49 (Beitrag von Ronzoni). - Zu den 
Abgüssen siehe Krapf 1993, S. 209, unter Bezug-
nahme auf Weinkopf 1783, S. 7. Als weitere Vor-
bilder Donners führt Ronzoni Statuetten von Giam-
bologna in den Liechtenstein’schen Sammlungen in 
Wien an. 
7 Das Werk wurde von Ronzoni in weiterer Folge 
Jakob Gabriel Mollinarolo zugeschrieben, einem 
Schüler Donners, siehe Ronzoni 1998, S. 107–108. 
- Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 362, Kat.-
Nr. 65. 
Georg Raphael Donner (1693-1741), Mehlmarktbrunnen, March,
1739 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. Lg. 105/3 
Blei, 121 x 209 cm 
Georg Raphael Donner (1693-1741) oder Jakob Gabriel Molli-
narolo (1721-1780), Ruhende Nymphe mit Hündchen 
Cambridge, Massachussetts, Busch-Reisinger Museum, Inv.-Nr.
1964.7 
Blei, 28 x 40,5 cm 
 




auch die Komposition von Sambachs 
„Nymphe mit zwei Satyrn“ eine große 
Ähnlichkeit zu Donners Reliefs auf, die in 
ihrer Anlage weitestgehend auf die Dar-
stellung der handelnden Figuren abstellen 
und Landschaft oder anderem Beiwerk 
kaum Bedeutung einräumen. Die Konzent-
ration auf die Handlung zeigt sich sowohl 
in Reliefs mythologischen als auch sakra-
len Inhalts und führt mitunter so weit, dass 
seine Reliefs vollkommen und damit fast 
den Bildraum sprengend von den handeln-
den Figuren ausgefüllt werden, etwa in der 
Pietà-Darstellung der Elemosynariuskapel-
le in Pressburg.8 Im Unterschied zu seinen 
anderen Trompe-l’Œils nach Donner’schen 
Vorbildern folgt Sambach in der Brunaille 
der „Nymphe mit zwei Satyrn“ dieser Ten-
denz, das Bild wird weitestgehend von den 
Figuren dominiert. 
In diesem Zusammenhang darf auch nicht 
auf die Beschäftigung Sambachs mit Ab-
güssen nach antiken Kunstwerken, die sich 
in der Akademie befanden, vergessen wer-
den. Dass sich darunter ähnliche Sujets 
fanden, davon zeugen Berichte über Ge-
schenke an die Wiener Akademie, unter 
denen sich 1757 und 1758 auch eine „lie-
gende Venus mit Cupido in Landschaft“, 
„nackichte Weibs-Figur mit zweyen Kin-
deln“ und eine weitere Darstellung der 
Venus befanden.9 Beides – sowohl die 
Werke Donners, als auch die Abgüsse von 
Antiken – dienten offenbar gleichermaßen 
als Inspirationsquelle für Sambach und 
seine Zeitgenossen, was die Aufzeichnun-
gen im Inventarium der Akademie von 
1771 belegen, in denen von „einer ligen-
den Weibsfigur von Gyps, nach Raphael 
Doner, so Hr. Sambach gegeben“ und drei 
Gipsmodellen nach dem Laokoon die Rede 
                                                 
8 Siehe auch Kat.-Nr. 5 und 6. Für diese Darstellun-
gen dienten Sambach Donners Reliefs als Vorbil-
der, die ebendiese Eigenschaften aufweisen. Für 
Näheres dazu siehe auch den Beitrag Volks zu 
Donners Relief „Venus beweint den toten Adonis“ 
im Bayerischen Nationalmuseum München, Volk 
2012, S. 711. 
9 Krapf 1993, S. 209.  
ist.10 Demnach ist beim vorliegenden 
Werk, der „Nymphe mit zwei Satyrn“, von 
einer Beeinflussung Sambachs durch Don-
ner und das Studium der Antiken als den 




Wiener Kunstausstellung 1777 1927, S. 195. - Ku-
ba-Hauk 1985, S. 253–256, S. 377–378. 
 
 
                                                 
10 Krapf 1993, S. 210, unter Bezugnahme auf das 
„Inventarium oder Beschreibung Aller Gerätschaft 
und Einrichtung, Welche seit Anfang Juny 1751 mit 
Genehmhaltung Ihro Excellenz des Herrn Protecto-
ris in der Kaiserl. Königl. Academie der Mahler, 
Bildhauer- und Baukunst ein geschafft worden“, 
(Wien, Akademie der bildenden Künste, Archiv). 
Georg Raphael Donner (1693-1741), Das Urteil des Paris, um
1735 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4198 
Bronze, 60 x 97 cm 






Nymphe mit zwei Satyrn 




Öl/Lw, 76 x 60 cm  
Bez. links unten: Caspar…/Vienne 17.. 
 
Abb. 3 
Als eine beinhahe idente Version der 
„Nymphe mit zwei Satyrn“ im Wien Mu-
seum (Kat.-Nr. 2) zeigt auch dieses Werk 
einen liegenden Frauenakt und zwei Män-
ner mit Eselsohren mit Hintergrund, die 
diesen beim Schlaf beobachten. Im Vor-
dergrund befindet sich Amor. Es handelt 
sich auch hier um ein Basrelief, das Kupfer 
nachahmt.  
Der augenfällige Unterschied zwischen 
den beiden Versionen besteht im Lichtein-
fall, der in dieser Variante nicht von links 
unten, sondern von links oben simuliert 
wird. Dies wird deutlich in den beleuchte-
ten Partien im Bereich der Vertiefung, die 
sich aus der nachgebildeten Rahmung er-
geben, als auch in der dadurch etwas ab-
weichenden Modellierung der Figuren, 
zum Beispiel im Bereich des Oberkörpers 
sowie des Oberschenkels der Nymphe. 
Daneben sind geringfügige Veränderungen 
in Gesichtsausdruck und Haltung des Kop-
fes der Frauenfigur, sowie in den Veräste-
lungen des Baumes im Hintergrund zu 
erkennen. Abgesehen davon stimmen die 
beiden Arbeiten miteinander überein, auch 
ihre Maße divergieren kaum. Kuba-Hauk 
stellt an dem zum Zeitpunkt ihrer Untersu-
chung 1985 in Londoner Privatbesitz be-
findlichen Bild eine schwungvollere und 
flüchtigere Malweise fest, die zu Lasten 
der Wiedergabe einiger Details gehe, so-
wie abweichende Physiognomien.385 Dem 
ist an dieser Stelle zu widersprechen, beide 
Versionen sind durch einen hohen Detail-
reichtum gekennzeichnet und die Proporti-
                                                 
385 Kuba-Hauk 1985, S. 256. 
onen der dargestellten Körper stimmen 
weitgehend überein. Auch der metallische 
Glanz der Oberfläche, die Kupfer imitieren 
soll, wurde in beiden Versionen in aller 
Sorgfalt ausgearbeitet.  
Es kann heute nicht mehr geklärt werden, 
welches der beiden Bilder 1777 in der 
Wiener Kunstausstellung gezeigt wurde.386 
Deshalb gilt auch für die Version im 
Kunsthandel dieses Datum als terminus 
ante quem, vor allem in Anbetracht der 
Tatsache, dass es aufgrund des hohen Gra-
des an Übereinstimmung nicht möglich ist, 
eines der Werke als das früher entstandene 
zu identifizieren. Die fast exakte Darstel-
lung in beiden Arbeiten deutet allerdings 
darauf hin, dass zwischen deren Entste-
hung nur wenig Zeit vergangen sein könn-
te.  
Das Gemälde „Nymphe mit zwei Satyrn“ 
kam zuletzt in einer Auktion des Dorothe-
ums im Jahr 2009 zum Vorschein, ein Jahr 
zuvor war es von Sotheby’s in London 
angeboten worden. In den Beiträgen beider 
Auktionshäuser wird die Signatur 
„Caspar…/Vienne 17..“ am linken unteren 
Bildrand angeführt, die mit großer Sicher-
                                                 
386 Siehe Kat.-Nr. 2. 




heit auf Sambach schließen lassen.387 Die 
schwierige Entzifferung der Signatur und 
die bereits erwähnten von Kuba-Hauk kon-
statierten stilistischen Unterschiede zu der 
Brunaille in Wien veranlassten sie dazu, 
diese Arbeit als ein Werk eines anderen 
Künstlers auszuweisen.388  
In der Zusammenschau der beiden Varian-
ten wird klar, dass hier nicht unbedingt die 
Neuerung oder Variation eines Themas, 
weder in Form noch in der Wiedergabe des 
Materials, im Vordergrund steht, vielmehr 
stellt das zweite Bild – wenngleich nicht 
als solches erkennbar – eine gezielt als 
Kopie ausgeführte Version des früheren 





Kuba-Hauk 1985, S. 256–257, S. 389. - Kat. Aukt. 
Sotheby's London 2008, Los 155. - Kat. Aukt. 
Dorotheum Wien 2009, S. 102, Los 65. 
 
                                                 
387 Kat. Aukt. Sotheby's London 2008, Los 155, 
Rufpreis 5.000-7.000 GBP, Verkaufspreis 5.625 
GBP. - Kat. Aukt. Dorotheum Wien 2009, S. 102, 
Los 65, Rufpreis 10.000-12.000 EUR, Verkaufs-
preis 12.500 EUR. 
388 Kuba-Hauk 1985, S. 256–257, S. 389. 
389 Stil, Komposition und die Frage nach einer mög-
lichen Vorlage, bzw. Orientierungspunkte werden 
in Kat.-Nr. 2 ausführlich behandelt, die Untersu-
chung gilt für die Version im Kunsthandel gleich-
ermaßen. Es sei daher für weitere Details auf den 
Beitrag zur Version des Bildes im Wien Museum 
verwiesen.  






Kinderbacchanal, Putti mit Tiger 
Imitation eines Basreliefs in Marmor 
1778 
 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4138 
Öl/Lw., 102 x 150 cm 




In der Darstellung versammeln sich neun 
Kinder zu einem Festzug, der sich von 
links hinten nach rechts vorne durch das 
Bild bewegt. Die allesamt nackten, etwas 
dicklichen Kinder mit entindividualisierten 
Gesichtszügen nehmen unterschiedliche 
Haltungen innerhalb des Zuges ein, mitei-
nander verbunden sind sie durch eine 
Weinranke. Ein durch seinen Kranz aus 
Weinblättern als Bacchus-Kind ausgewie-
sener Putto wird von anderen Kindern ge-
tragen, er befindet sich an zentraler Stelle. 
Etwas abseits des Zuges, links vorne, be-
findet sich eine Nebenszene mit einem 
kopfüber nach vorn ausgerichteten liegen-
den Kind und einem Tiger. Ein kleiner 
Strauch neben ihnen schließt den linken 
Bildrand ab. Das Geschehen findet in einer 
nur durch Strauch und spärliche Vegetation 
ausgewiesenen Landschaft mit einer klei-
nen Erhebung statt. 
Die monochrom in Grautönen aufgefasste 
Farbgebung weist das Gemälde als eine 
Grisaille im Sinne der Skulptur- und 
Steinmalerei aus. In seiner Anlage als Bas-
relief in grauem Marmor präsentiert es die 
Szene der feiernden Kinder auf einem 
schmalen Landschaftsstreifen, der sich 
kaum in die Tiefe erstreckt. Der Eindruck 
von Räumlichkeit wird vorwiegend durch 
die gezielte Herausarbeitung der Plastizität 
einzelner Figuren erzeugt. Dies trifft für 
die zentrale Dreiergruppe mit dem Bac-
chuskind, als auch für das im Vordergrund 
liegende Kind und den Tiger neben sich 
zu. Sie weisen – unter Zuhilfenahme einer 
modellierenden Lichtquelle von links – 
mitunter sogar fast vollplastische Werte 
auf, während die übrigen Kinder in weit 
geringerem Maße, in Abstufungen von 
Halbplastik bis Flachrelief, aus dem Reli-
efgrund hervortreten. 
Links unten befindet sich die Signatur 
„C.Sambach 1778“, es handelt sich hierbei 
um das einzige erhaltene gesicherte Werk 
Sambachs mit der Darstellung eines Kin-
derbacchanals. Das an einigen Stellen be-
schädigte und mit Retuschen versehene 
Gemälde wird heute im Depot des Bel-
vedere aufbewahrt. Es wurde bereits 1783 
gezeigt, gemäß dem in diesem Jahr von 
Christian von Mechel erstellten „Verzeich-
niß der Gemälde der Kaiserlich Königli-
chen Bilder-Gallerie in Wien“ befand es 
sich unter den „Neueren Teutschen Meis-
tern“ an der Zweiten Wand des Vierten 
Zimmers im zweiten Stockwerk über der 
Tür: „Eine Nachahmung Grau in Grau 
eines Basreliefs von weißem Marmor, wel-
ches ein Kinderbacchanal vorstellet. Unten 
steht: C: Sambach pt. 1778. Auf Leinw. 4 
Fuß breit, 3 Fuß 3 Zoll hoch. Ganze Figu-
ren. Ein Drittel Lebensgröße. Dieses Ge-
mälde hängt über der Ausgangs=thüre“1. 
Der Verfasser des Verzeichnisses, der 
Schweizer von Mechel, war nach der 1776-
1777 erfolgten Übersiedelung der Kaiser-
lich-Königlichen Sammlung von der Stall-
burg in das Belvedere mit deren Aufstel-
lung in den neuen Räumlichkeiten betraut 
worden.2 1781 kaufte von Mechel – offen-
bar in seiner Funktion als Kunsthändler – 
                                                 
1 Mechel 1783, S. 308, Nr. 28.  
2 Mechel 1783, S. VIII (Vorbericht), siehe auch 
ebd., S. XI (Vorbericht). 




eine „Supperporten“ mit der Nachbildung 
des berühmten Reliefs von Duquesnoy, der 
Darstellung „Putti mit Ziege“, von Joseph 
Hauzinger an.3 Es wurde ebenfalls im 
Vierten Zimmer gehängt, allerdings über 
der „Eingangs-Thüre“. Das Werk war 
demnach als Gegenstück zu Sambachs 
Kinderbacchanal gedacht und dürfte ge-
zielt von von Mechel beauftragt worden 
sein. Analog dazu könnte auch das Gemäl-
de von Sambach bereits zuvor ein Auf-
tragswerk in Form einer Supraporte für die 
Dekoration der neuen Galerie im Belvede-
re gewesen sein, dafür würden Signatur 
und Datierung des Werkes, aber vor allem 
auch dessen Maße sprechen.4 In ihrer 
Funktion als Supraporten fügten sich die 
beiden Trompe-l’Œils gut in den Kontext 
des Saales der „Neueren Teutschen Meis-
ter“, in dem Werke von zeitgenössischen 
Künstlern ausgestellt wurden.5 
Im Zuge der neuen Einrichtung des Bel-
vederes zwischen 1825 und 18366 erfolgte 
                                                 
3 Fleischer 1932, S. 171, Nr. 973. Der Beleg vom 
Jänner 1781 lautet: „dem M e c h e l  M a h l e r vor 
ein Supperporten von P r o f e h s o r  H a u t z i n g 
e r 25 ord Duc. . . . . . . . 105 f 50 x“. Siehe dazu 
auch Kapitel 4.1. Dieses Relief von Duquesnoy 
ahmte auch Sambach selbst nach, siehe Kat.-Nr. 12. 
4 Dies vermutet auch Baum, siehe Kat. Slg. Öster-
reichisches Barockmuseum im Unteren Belvedere 
1980, S. 597, Kat.-Nr. 425. 
5 Für die vollständige Hängung des „Vierten Zim-
mers“ siehe: Mechel 1783, S. 303–314. Darunter 
befanden sich etwa Landschaftsbilder von Johann 
Christian Brand und Anton Faistenberger, aber 
auch Kaiserbildnisse von Karl VI. und Joseph II.  
6 Krafft 1837, S. IV. 
eine neue Einteilung nach Schulen, Sam-
bachs und Hauzingers Werke wurden nach 
Krafft der niederländischen Schule zuge-
rechnet und nun im „Fünften Zimmer“ des 
Erdgeschoßes auf der „linken Seite“ prä-
sentiert.7 Da es sich hierbei um ein Zimmer 
mit nur einer Türe handelte, konnte ledig-
lich eines der beiden Gemälde in seiner 
ursprünglichen Verwendung als Supraporte 
eingesetzt werden8, allerdings fehlen dies-
bezügliche Angaben.9 1877 wurde das 
Kinderbacchanal Sambachs im Rahmen 
einer Ausstellung der K.K. Akademie au-
gestellt.10 
1892 berichtet Engerth von der ins neu 
errichtete Kunsthistorische Museum am 
Ring überführten Sammlung, Sambachs 
und Hauzingers Trompe-l’Œils wurden 
dort unter der Kategorie „Deutsche Schu-
len“ in den Sälen XXVI und XXVII ge-
zeigt, demnach wurden sie zu diesem Zeit-
punkt nicht mehr als Ensemble betrach-
tet.11 Nach dem Ersten Weltkrieg gelang-
ten sie ins neu geschaffene Wiener Ba-
rockmuseum im Unteren Belvedere, wur- 
den dort allerdings nicht ausgestellt.12 Heu-
te befindet sich Sambachs Kinderbaccha-
                                                 
7 Krafft 1837, S. 389–390. 
8 Die beiden Basreliefs befanden sich an dessen 
„Dritte[n] Wand, mit der Ausgangsthüre“, vgl. 
Krafft 1837, S. 389–390. - An gleicher Stelle be-
fanden sie sich noch 1845, vgl. Krafft 1845, S. 183, 
sowie 1860, vgl. Engert 1860/1861, S. 206. 
9 Es verwundert, dass für beide Gemälde eine An-
gabe bezüglich der Hängung über der Türe fehlt, 
bei den ungefähr zur gleichen Zeit entstandenen 
Basreliefimitationen von Thomaso Gherardini im 
„Vierten Zimmer“ der „rechten Seite“ war dies sehr 
wohl der Fall, vgl. Krafft 1837, S. 45, S. 48, S. 51. 
10 Kat. Ausst. historische Kunst-Ausstellung 1877, 
S. 240, Nr. 2522: „Kinderbacchanal, Nachahmung 
eines antiken Marmorreliefs. H. 102, Br. 149 Cent. 
Bez. und dat. 1778. (Allerhöchstes Kaiserhaus.)“. 
Laut Katalog zeigte man auch ein anderes Werk 
Sambachs, eine Darstellung der „Verehrung des 
Christuskindes durch Maria und die Hirten“ aus der 
„Landständische Gemäldegalerie in Graz“, ebd., S. 
241, Nr. 2523. 
11 Eintrag zu Sambachs Kinderbacchanal: Engerth 
1892, S. 429, Nr. 1697 (Saal XXVI), zu Hauzingers 
Basreliefimitation siehe: ebd., S. 435, Nr. 1717 
(Saal XXVII). 
12 Haberditzl 1923. 
Joseph Hauzinger (1728-1786), Putti mit Ziege (nach Du-
quesnoy), 1781 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4083 
Öl/Lw., 100 x 150 cm 




nal im Depot des Belvedere, es wurde zu-
letzt 1993 im Rahmen einer Ausstellung zu 
Georg Raphael Donner gezeigt.13 
Im Vergleich mit den Kinderbacchanalen, 
die Sambach zugeschrieben werden kön-
nen, wie das Bild im Belvedere (Kat.-Nr. 
7), die Darstellungen für das Klagenfurter 
„Herbertstöckl“ (Kat.-Nr. 8-12) sowie die 
beiden Werken im Wiener Palais Harrach 
(Kat.-Nr. 14-15), fällt das Gemälde in sei-
ner durchwegs grauen Farbgebung auf. 
Vor allem aber wirken die Kinder in dieser 
Darstellung in gewissem Sinne weniger 
kindlich als in den anderen Bacchanalen, 
sie erscheinen etwas größer und damit äl-
ter. Die Plastizität der Kinder ist in höhe-
rem Ausmaß ausgearbeitet, als dies bei den 
übrigen Darstellungen der Fall ist.   
Für das Gemälde konnte bisher keine kon-
krete Vorlage identifiziert werden. Baum 
verweist in ihrem Beitrag allerdings da-
rauf, dass der Putto in Rückenansicht in 
der Mitte des Bildes aus einem Bacchanal 
von Rubens stammt, das sich bis zu seiner 
Zerstörung 1945 in den Staatlichen Muse-
en in Berlin befand.14 Tatsächlich ist ein 
hoher Grad an Übereinstimmung zwischen 
den Putti festzustellen. Als Vorbild für das 
Motiv könnte demnach eine an Rubens 
                                                 
13 Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 608, Kat.-
Nr. 185 (Beitrag von Krapf). 
14 Kat. Slg. Österreichisches Barockmuseum im 
Unteren Belvedere 1980, S. 597, Kat.-Nr. 425. - 
Siehe auch Kat. Slg. Staatliche Museen Berlin 
1931, S. 409, Kat.-Nr. 776B. 
orientierte Darstellung gedient haben, was 
für eine Vorlage nach Jacob de Wit oder 
auch Marten Jozef Geeraerts spricht.15  
Von Interesse ist in diesem Zusammen-
hang ein zweiteiliges Ensemble, das 2011 
bei Sotheby’s versteigert wurde.16 Beide 
Gemälde sind nur skizzenhaft ausgearbei-
tet und stammen sicherlich von derselben 
Hand. Im Auktionskatalog werden sie dem 
Umkreis von Jacob de Wit zugeschrieben 
und auf Ende des 17., Anfang des 18. Jahr-
hunderts datiert. Eines der beiden Gemälde 
gibt die Komposition des Trompe-l’Œils 
Sambachs wieder, das andere zeigt interes-
santerweise das oftmals rezipierte Relief 
von Duquesnoy, das Kinderbacchanal mit 
Ziege. Die Existenz dieses Bildpaares lässt 
zweierlei Schlüsse zu: Einerseits erscheint 
                                                 
15 Jacob de Wit studierte während seiner Ausbil-
dung in Antwerpen die dort befindlichen Werke 
Peter Paul Rubens‘, vgl. Liedtke 2007, S. 946. 
16 Kat. Aukt. Sotheby's New York 2011, Los 66, 
Rufpreis 5.000-7.000 USD, Verkaufspreis 15.000 
USD. Das Ensemble stammt ursprünglich aus der 
Oscar and Maria Salzer Collection und gelangte 
1983 ins Fresno Metropolitan Museum of Art and 
Science, Fresno (Kalifornien), das 2010 geschlos-
sen wurde.  
Peter Paul Rubens (1577-1640), Das Bacchanal, um 1618 
Ehemals Berlin, Staatliche Museen, Gemäldegalerie  
Öl/Lw., 212 x 266 cm 
Jacob de Wit-Umkreis, Putti mit Tiger, Putti mit Ziege (nach
Duquesnoy) 
vermutlich Privatbesitz 
Öl/Lw., 27,6 x 44,1 cm 




es wahrscheinlich, dass die Komposition 
des Kinderbacchanals mit Tiger in Form 
einer Grisaille, sei es von de Wit, sei es 
von einem anderen Künstler, einigermaßen 
verbreitet war, sodass es zur Nachahmung 
durch den unbekannten Künstler dieses 
Ensembles kam, wie auch zur Rezeption 
des Motivs bei Sambach im Gemälde des 
Belvederes. Über den Weg der Übermitt-
lung nach Wien kann man nur spekulieren, 
eine Darstellung des Themas dürfte sich 
allerdings an einem für Sambach zugängli-
chen Ort befunden haben, also analog zur 
Darstellung der „Putti mit Trauben“, die 
Sambach nach der Vorlage von Geeraerts 
in der Sammlung des Fürsten Liechtenstein 
schuf (Kat.-Nr. 7). Es könnte sich etwa um 
ein Gemälde als Teil eines heute verschol-
lenen Interieurs in einem Palais gehandelt 
haben.  
Darauf baut der zweite mögliche Schluss 
auf: Das Kinderbacchanal mit Tiger und 
jenes mit Ziege nach Duquesnoy, wie sie 
im Kunsthandel als Bildpaar auftauchten, 
dürften als solches offenbar teilweise von 
Zeitgenossen wahrgenommen worden 
sein.17 Man kann wohl kaum von einem 
Zufall sprechen, dass von Mechel als Ge-
genstück zu Sambachs Putti mit Tiger für 
das Belvedere ebendieses Kinderbacchanal 
mit Ziege nach Duquesnoy ankaufte. Es 
war vermutlich ein Auftragswerk nach den 
Vorstellungen des Kunsthändlers, der 
ebendiese Kombination der Kinderbaccha-
nale gekannt haben muss. 
Es ist bedauerlich, dass gerade für jenes 
Werk Sambachs, dessen Geschichte sehr 
gut dokumentiert ist, die Vorlage nicht 
identifiziert werden kann. Allerdings er-
laubt die Qualität dieser Arbeit auf Sam-
bachs Fähigkeiten auf dem Gebiet der Gri-
saillemalerei zu schließen, die er für ein 
                                                 
17 Siehe auch Kat.-Nr. 12. Auch unter den fünf 
Gemälden für das „Herbertstöckl“ findet sich eine 
Darstellung nach dem Relief von Duquesnoy. Diese 
Komposition war demnach auf unterschiedliche 
Weise einsetzbar, sowohl für sich alleinstehend, als 
Bildpaar und im mehrteiligen Ensemble. 
Werk für den höchsten Auftraggeber, das 





Mechel 1783, S. 308, Nr. 28. - Krafft 1837, S. IV. - 
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Engerth 1892, S. 429, Nr. 1697. - Ilg 1892, S. 214. -  
Frimmel 1898, S. 629–630. - Frieberger 1907, S. 
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18 Die heute verschollenen Werke für Herzog Albert 
von Sachsen-Teschen in Pressburg waren wohl auf 
ähnlichem Niveau gearbeitet wie dieses Kinderbac-
chanal, siehe Kat.-Nr. 17. 






Pietà   
Imitation eines Basreliefs in Blei 
1780 
 
Stift Melk, Prälaturkapelle 
Öl/Lw., 94 x 50,5 cm 




Das hochformatige Bild weist die Darstel-
lung einer Pietà auf. Maria sitzt vor dem 
Stamm des zentral positionierten Kreuzes, 
etwas links der Bildmitte, sie beugt sich 
über den toten Körper von Christus. An 
ihren Beinen lehnt der muskulös gestaltete 
Leichnam, er ist etwas schräg in den Bild-
raum gesetzt. Hinter ihm ergreift ein geflü-
gelter Putto die linke Hand von Christus 
und küsst sie. Auf dem leicht ansteigenden 
Terrain im Vordergrund liegen prominent 
platziert die Leidenswerkzeuge, eine 
Schüssel mit einem Schwamm sowie eine 
Dornenkrone, eine Zange und Nägel. Hin-
ter der Gruppe erhebt sich das Kreuz, an 
dessen linken Querbalken lehnt eine Leiter. 
Um den Stamm des Kreuzes herum sind 
vier trauernde Putti in Wolken dargestellt. 
Rechts des Kreuzes wird der Ausblick auf 
eine Vedute gegeben, der Rundtempel deu-
tet auf Jerusalem hin. 
Das Gemälde ist von einem bräunlich-
gräulichen Farbton geprägt und als eine 
Nachahmung eines Basreliefs in Blei anzu-
sehen. Die Betonung liegt auf der Dreier-
gruppe von Maria, Christus und dem Putto, 
einerseits durch ihre zentrale Platzierung, 
andererseits vor allem durch ihre erhöhte 
Plastizität. Die drei Gestalten erheben sich 
im Hochrelief vom Grund, dessen Gestal-
tung im Hintergrund vorwiegend flach, im 
Fall der Stadt fast zeichnerisch ausgearbei-
tet ist. Der Gestalt des Christus kommt 
hierbei besondere Aufmerksamkeit zu: Der 
Körper wird in seiner Gesamtheit präsen-
tiert und nimmt damit den meisten Raum 
ein, er erscheint zudem stark beleuchtet 
durch eine externe Lichtquelle von rechts 
oben. Seine übereinandergekreuzten Füße 
sind vom Reliefgrund losgelöst dargestellt, 
sie sind ein besonders wirksames Detail 
zum Zweck der Augentäuschung und festi-
gen den Eindruck eines Basreliefs. Die 
Szene im Vordergrund mit Christus, Maria 
und dem Putto bildet ein Dreieck, das in 
der oberen Bildhälfte durch das umgedreh-
te Dreieck mit dem Querbalken des Kreu-
zes und den Putten in den Wolken wider-
gespiegelt wird. Tiefenraum wird durch die 
Schrägstellung des toten Christus, aber 
auch durch die Attribute der Geißelung im 
Vordergrund erzeugt.  
Das seit unbekanntem Zeitpunkt im Stift 
Melk befindliche Trompe-l’Œil gilt auf-
grund der Signatur „C. Sambach f. 1780“ 
als gesichertes Werk von Caspar Franz 
Sambach.1 Erstmals findet es Erwähnung 
                                                 
1 Koller 1995, S. 424, Anm. 32: Die letzte Restau-
rierung erfolgte 1976 durch die Werkstätten des 




bei Ilg 1892: „In den Gemächern des 
hochwürdigen Herrn Prälaten des Stiftes 
Melk, Alexander Karl, befindet sich ein 
kleines Oelgemälde auf Leinwand, en gri-
saille sehr tüchtig gemalt, in der Wirkung 
an ein Relief in Stein gemahnend. Der Ge-
genstand ist eine Pietà, die Beklagung des 
todten Heilandes auf dem Schoosse seiner 
Mutter Maria, sehr wirkungsvoll in der 
Composition“2. Drei Jahre später greift er 
das Bild noch einmal im Zusammenhang 
mit der „Pietà“ im Besitz des k.k. Major 
Kövess v. Kövessháza (Kat.-Nr. 13) und 
ergänzt seinen Beitrag von 1892 um die 
Beobachtung, dass die Melker Pietà 
„gleichfalls nach Donner entworfen sei“.3 
Damit verweist Ilg erstmalig auf Sambachs 
Orientierung an Reliefs von Donner, die 
für sämtliche Pietà-Darstellungen Sam-
bachs zu gelten scheint. Für die beiden 
heute erhaltenen Werke, der als einzigen 
signierten Version in Melk, sowie der 
Sambach zuzuschreibenden Pietà im 
Kunsthandel (Kat.-Nr. 13), ist ein eindeu-
tiger Bezug zu Bildwerken von Donner 
bzw. seiner Nachfolge nachweisbar. Im 
Fall der dokumentierten Werke (Kat.-Nr. 
18-23) wird dies zumeist als wichtiges 
Merkmal angegeben. 
Das Trompe-l’Œil ahmt als einziges unter 
den erhaltenen Arbeiten den Werkstoff 
Blei nach. In der betonten Ausarbeitung 
des Materials und der Modellierung mithil-
fe der Lichtführung sowie der sorgfältigen 
Wiedergabe von Details wie etwa des Fal-
tenwurfes der Gewänder steht es der Pietà 
des Dorotheums besonders nahe (Kat.-Nr. 
13), lässt sich aber durchaus auch mit den 
anderen Grisaillen gut vergleichen.  
In der Grundkomposition geht Sambachs 
Pietà im Stift Melk auf ein Relief von 
Donner zurück, das dieser um 1731 für die 
Tabernakeltür des Altares in der Elemosy-
narius-Kapelle im St. Martinsdom in 
                                                                       
Bundesdenkmalamtes, Mag. Hermine Hausner 
(W6162).  
2 Ilg 1892, S. 214. 
3 Ilg 1895, S. 71. 
Pressburg/Bratislava schuf.4 Das Relief 
diente als Grundtypus für zahlreiche Vari-
anten des Themas, sowohl von Donner 
selbst, als auch in der Rezeption durch 
andere Künstler.5 Der Vergleich mit der 
                                                 
4 Donner war durch den Erzbischof von Gran und 
Primas von Ungarn, Emmerich Graf Esterházy, mit 
der Ausstattung dieser Kapelle 1729 betraut wor-
den. Sie diente als Aufbewahrungsort für die Reli-
quien des Hl. Elemosynarius und gleichzeitig als 
Begräbnisstätte des Erzbischofs. Die Einweihung 
der Kapelle 1732 ist als Terminus ante quem für 
deren Fertigstellung anzunehmen, aufgrund aufge-
fundener Dokumente geht man von 1731 als Fertig-
stellungsdatum aus. Zum Auftraggeber und für 
weitere Ausführungen zur Ausstattung der Kapelle 
siehe: Kat. Ausst. Slowakische Nationalgalerie 
1992, S. 22. - Pötzl-Malikova 1993, S. 41–49. - Für 
die Gestaltung der Predella und das Tabernakel am 
Altar fertigte Donner sieben ursprünglich vergolde-
te Bronzereliefs mit Darstellungen aus der Passion 
Christi an. Es handelt sich hierbei um die ersten 
Reliefs, die für Donner nachgewiesen werden kön-
nen, vgl. Pötzl-Malikova 1993, S. 47. 
5 Diemer 1979, S. 31–33, S. 272–273. In der Slo-
wakischen Nationalgalerie befindet sich ein Abguss 
dieses Reliefs (Inv.-Nr. F 2461), vgl. Kat. Ausst. 
Slowakische Nationalgalerie 1992, S. 28–29. Als 
Inspirationsquellen und kompositorische Vorbilder 
der Pietà-Reliefs von Donner sind vor allem das 
Georg Raphael Donner (1693-1741), Tabernakelrelief, Pietà, um 
1731 
Bratislava, St. Martinsdom, Elemosynarius-Kapelle 
Bronze, 52 x 24,5 cm 




fünfzig Jahre später entstandenen Umset-
zung in Malerei bei Sambach zeigt, dass 
der ehemalige Schüler die durchwegs ge-
drungende Kompostion Donners zu einer 
aufgelockerten Szene umdeutet, der we-
sentlich mehr Raum verliehen wird und die 
dadurch distanzierter wirkt. Besonders 
auffallend ist die abweichende Beinhaltung 
von Christus.  
Aufgrund der geschilderten Unterschiede 
ist das Relief in Pressburg nicht als direkte 
Vorlage für Sambachs Pietà anzusehen. 
Eine größere Nähe besteht zu den Nach-
folgewerken des Pressburger Tabernakelre-
liefs. Dazu zählen u. a. das Tabernakelreli-
ef in der Schönbrunner Schlosskapelle in 
Wien sowie eine Darstellung der Pietà im 
Szépművészeti Múzeum in Budapest.6  
Ersteres wurde zunächst Donner, später 
dessen Schüler Franz Kohl (1711-1759) 
zugeschrieben, die Frage der Datierung 
konnte bis dato nicht hinreichend beant-
                                                                       
Bild von Annibale Caracci (Museum von Capodi-
monte, Neapel) sowie Simon Hurtrelles vollplasti-
sche Pietà (Musée du Louvre, Paris) zu nennen, vgl. 
den Beitrag von Pötzl-Malikova zu Donners „Be-
weinung Christi“ im Belvedere, Wien, Inv.-Nr. Lg. 
5, in: Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 279–
280, Kat.-Nr. 28. - Diemer stellte in diesem Zu-
sammenhang auch eine besondere Nähe zu Darstel-
lungen der Schwanthaler-Familie fest, vgl. Diemer 
1979, S. 282–287. - Die Darstellung erfreute sich 
großer Beliebtheit, auch in der Malerei, als Beispiel 
sei Trogers Pietà im Museo Diocesano in Brixen 
genannt, die als Variation der Komposition angese-
hen werden kann, vgl. Mich 1997, S. 153-171, Abb. 
4. 
6 Kuba-Hauk 1985, S. 245. Die Nachfolgewerke 
des Reliefs der Elemosynarius-Kapelle listet Die-
mer auf, siehe Diemer 1979, S. 272, Kat.-Nr. 11, 
die hier genannten Werke sind unter Kat.-Nr. 11a 
und 11b ausgewiesen. - Siehe auch: Kat. Ausst. 
Budapesti Történeti Múzeum 1993, S. 399–400, 
Kat.-Nr. 173 (Beitrag von Hámori). Diemers Kata-
log wird um eine damals noch nicht bekannte Vari-
ante aus Budapester Privatbesitz erweitert, die ins 
späte 18. Jahrhundert datiert wurde und daher in der 
vorliegenden Untersuchung nicht berücksichtigt 
wird, vgl. Kat. Ausst. Budapesti Történeti Múzeum 
1993, S. 400, Kat.-Nr. 174 (Beitrag von Jávor). -
Jávor 1998, S. 148. - Heiden-Kopf 1998, S. 34. 
Georg Raphael Donner-Werkstatt, Pietà, um 1750  
Budapest, Szépművészeti Múzeum, Inv.-Nr. 53.661 
Bronze, 57 x 32,5 cm 
 
 
Franz Kohl (1711-1759), Tabernakelrelief, Pietà, nach 1743 
Wien, Schloss Schönbrunn, Schlosskapelle 
Blei, vergoldet, 50 x 28 cm 
 
 




wortet werden.7 Unklar sind auch die Au-
torschaft und der Zeitpunkt der Entstehung 
im Fall des Budapester Reliefs, nach all-
gemeiner Auffassung gilt es als Werk-
stattreplik Donners aus den fünfziger Jah-
ren.8 Beide stehen in einem ähnlichen Ver-
hältnis zur Vorlage Donners in der Elemo-
synarius-Kapelle: Ihre breiter angelegten 
Proportionen verschaffen den Figuren 
mehr Raum, die Beine von Christus sind 
ausgestreckt und weisen die sich deutlich 
über dem Reliefgrund erhebenden Füße in 
Überkreuzung auf, die auch Sambach 
übernimmt. Im Hintergrund wird die 
Stadtansicht erweitert. Die im Wesentli-
chen zu konstatierende Übereinstimmung 
zwischen den beiden Varianten lässt den 
Schluss auf eine heute nicht auffindbare 
gemeinsame Vorlage zu, die möglicher-
weise von Donner selbst stammte.9 Sollte 
dies der Fall gewesen sein, so liegt nahe, 
dass auch Sambach direkt nach dieser Vor-
lage gearbeitet hat. Die Rezeption eines 
Nachfolgewerkes gilt als die unwahr-
scheinlichere Variante, wenn man bedenkt, 
dass Sambach als Schüler Donners dessen 
Œuvre kannte und dieses auch in anderen 
Werken gezielt verarbeitete. In seiner Pietà 
finden sich interessanterweise Elemente 
des Originals in Pressburg, etwa die Ge-
staltung der Engel links des Kreuzes, und 
Komponenten der beiden Nachfolgewerke, 
so vor allem die Komposition der Dreier-
gruppe mit den ausgestreckten, überkreuz-
ten Beinen des Christus. Zudem fügt er 
seiner Darstellung eine Leiter hinzu, die 
sich in keinem der genannten Werke fin-
det, allerdings in Werken, die einem weite-
ren Grundtypus nach Donner folgen, jenen 
nach der Pietà mit Engel des Wiener 
Münzamtes.10  
                                                 
7 Diemer datiert das Werk auf nach 1743, vgl. Die-
mer 1979, S. 272. - Siehe auch Heiden-Kopf 1998, 
S. 33. 
8 Kat. Ausst. Budapesti Történeti Múzeum 1993, S. 
399–400, Kat.-Nr. 173. - Diemer 1979, S. 272.  
9 Heiden-Kopf 1998, S. 34. 
10 Siehe Abb. unter Kat.-Nr. 13. Diese Werke fol-
gen den Darstellungen von „Pietà“ und „Kreuzab-
nahme“, einem Reliefpaar Donners, das ursprüng-
lich im Besitz von Matthäus Donner war, nach 
Sambachs Interpretation des Themas ist 
demnach innerhalb der Gruppe von Nach-
folgewerken nach dem Relief Donners in 
Pressburg als das innovativste anzusehen. 
Er ändert die Komposition nicht nur zu-
gunsten einer Distanzierung der Darstel-
lung ab und vermindert damit einherge-
hend die Plastizität, er bezieht auch Ele-
mente aus anderen Darstellungen Donners 





Ilg 1892, S. 214. - Ilg 1895, S. 71. - Tietze 1909, S. 
291. - Pigler 1929, S. 80, S. 37. - Diemer 1979, S. 
273, Nr. 11e. - Kuba-Hauk 1985, S. 243–248, S. 
371. - Kat. Ausst. Stift Melk 1989, Kat.-Nr. 12.18. - 
Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 610–611, 
Kat.-Nr. 187 (Beitrag von Krapf). - Koller 1995, S. 
424–426. - Lorenz u.a. 1999, S. 459–460, Kat.-Nr. 
194 (Beitrag von Ronzoni). 
 
 
                                                                       
dessen Tod ins Wiener Hauptmünzamt gelangte 
und sich heute als Leihgabe des Münzamtes im 
Belvedere befindet. Für Näheres dazu siehe die 
Katalogbeiträge von Maria Pöltzl-Malikova in: Kat. 
Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 276, Kat.-Nr. 27 
(Kreuzabnahme), S. 279, Kat.-Nr. 28 (Beweinung). 
- Für dieses Relief konnte Diemer zahlreiche Nach-
folgewerke feststellen, Diemer 1979, S. 281-288, 
Kat.-Nr. 14 (Gruppe 2).  






Kreuzabnahme   
Imitation eines Basreliefs in Bronze 
1782 
 
Hermannstadt/Sibiu, Brukenthal National 
Museum, Inv.-Nr. 1013 
Öl/Lw., 98 x 58 cm 




Auf dem hochformatigen Gemälde ist die 
Szene der Kreuzabnahme dargestellt. Vor 
dem mittig gesetzten Kreuz steht ein Mann 
in Rückenansicht, Nikodemus, auf einer 
Leiter, er hält den Leichnam Christi in sei-
nen Armen. Der tote Körper wird frontal 
gezeigt, er umgibt von oben die Gestalt 
seines Trägers. Der Mann auf dem rechten 
Querbalken des Kreuzes ist vornüber ge-
beugt und hält einen Arm von Christus und 
dessen Lendentuch. Rechts des Kreuzes 
ergreift ein bärtiger Mann mit erwartungs-
vollem Blick die Füße von Christus. Auf 
der linken Seite kniet Maria Magdalena 
mit ihrer Hand am Herzen, das Gesicht 
nach unten gewendet. Hinter ihr sind zwei 
Figuren, Maria und Johannes, zu erkennen, 
ihr Blick ist auf die Szene am Kreuz ge-
richtet.  
Das Gemälde ist in braunen, grünlichen 
und gelblichen Farbtönen gehalten, es ist 
demnach als Basrelief in Bronze aufzufas-
sen. Mithilfe des imaginierten Lichteinfalls 
von links oben modelliert der Künstler die 
Figuren. Der Schwerpunkt der Darstellung 
liegt auf der Gruppe von Christus und der 
männlichen Gestalt, die ihn von oben ent-
gegennimmt. Beide Figuren erscheinen 
beinahe vollplastisch aus dem Reliefgrund 
hervorzutreten. Auch der nach vorn ragen-
de Oberkörper des Mannes auf dem Kreuz 
und die Gestalten im Vordergrund wirken 
so, als seien sie im Hochrelief gearbeitet. 
Weniger präsent sind dagegen die zwei 
Figuren im Hintergrund, besonders die 
rechte der beiden weist kaum mehr plasti-
sche Werte auf, vielmehr erscheint sie fast 
grafisch im Flachrelief.  
Die Signatur weist das Bild als Werk Sam-
bachs aus, zudem gibt sie Auskunft über 
das Jahr der Entstehung, 1782. Das Ge-
mälde ist seit ungefähr 1790 als Teil der 
Sammlung von Samuel Baron von Bru-
kenthal (1721-1803) nachweisbar, wie der 
Eintrag im damals entstandenen Katalog 
bezeugt.1 Der aus Siebenbürgen stammen-
de Baron erwarb während seiner Tätigkeit 
in Wien im Dienste des Kaiserhofs den 
Großteil seiner Sammlung, die neben Wer-
ken niederländischer und italienischer 
                                                 
1 Ordeanu 2003, S. 34–35. Der sogenannte „Älteste 
Katalog“ wird auf 1790-1794 datiert, dort wird 
Sambachs Gemälde unter Nr. 7 angeführt.  




Künstler auch viele Arbeiten von österrei-
chischen Künstlern aus dem Umfeld von 
Kaiserin Maria Theresia und des hochste-
henden Adels in Wien aufweist.2 Bei dem 
als Sammlerstück konzipierten Trompe-
l’Œil Sambachs könnte es sich demnach 
durchaus um ein Auftragswerk des Barons 
handeln, das dieser in den achtziger Jahren 
vom Künstler selbst oder einem Zwischen-
händler erwarb. Das Bild verblieb bis heute 
in der Sammlung in Hermannstadt, das 
eigens errichtete Palais wurde auf Wunsch 
des Barons nach dessen Tod 1817 der Öf-
fentlichkeit zugänglich gemacht und be-
herbergt heute das „Brukenthal National 
Museum“.3  
Das Gemälde ist nicht nur das späteste 
dokumentierte und erhaltene Trompe-l’Œil 
Sambachs, es könnte sich gleichzeitig um 
eines der letzten Werke in seinem Œuvre 
handeln. Im Vergleich zur einzigen erhal-
tenen Grisaille desselben Themas, der 
„Kreuzabnahme“ der ehemaligen Samm-
lung Theyer (Kat.-Nr. 20) fällt auf, dass 
Sambach diese Darstellung wesentlich 
plastischer anlegt.  
Über die mögliche Orientierung Sambachs 
an einer Vorlage findet sich bereits 1844 in 
der Beschreibung der Galerie des „Bru-
kenthalischen Museums in Hermannstadt“ 
ein Hinweis: „Die Abnahme des Heilandes 
vom Kreuze. Das berühmte Raphael Don-
nerische Basrelief in Bronzemanier ausge-
führt. Auf dem Gemälde steht des Meisters 
Name. – Kleine Figuren, auf Leinwand.“4 
Das „berühmte […] Basrelief“ zu identifi-
zieren gelingt allerdings in weiterer Folge 
nicht, Frimmel schreibt in seinem Bericht 
„Aus der Galerie in Hermannstadt“ 1896 
über das Trompe-l’Œil Folgendes über die 
„Gemalte Nachbildung eines Reliefs von 
                                                 
2 Lapping 2003, S. 27–28. - 295 der mehr als tau-
send Werke gehen auf österreichische Künstler 
zurück, siehe auch: Lapping 2004, S. 82–87. Für 
Näheres zur Person des Barons Brukenthal siehe z. 
B.: Schmidt 1980, S. 152–156. 
3 Bott 2003, S. 20. Das heutige „Brukenthal Natio-
nal Museum“ zählt damit zu den ersten europäi-
schen Museen überhaupt. 
4 Gemäldegalerie Brukenthalisches Museum Her-
mannstadt 1844, S. 123. 
Donner“: „[…] dass man nämlich gegen-
wärtig das Donner'sche Vorbild für Sam-
bach's Gemälde noch nicht kennt.“5 Ohne 
das konkrete Vorbild für Sambachs Dar-
stellung nennen zu können, weisen doch 
beide Quellen in die richtige Richtung. Im 
Iparmüvészeti Múzeum in Budapest befin-
det sich ein vergoldetes Relief der Kreuz-
abnahme, das als Nachfolgewerk des 
„Kreuzabnahme“-Reliefs von Donner im 
Wiener Münzamt gilt.6 Es wird auf Mitte 
des 18. Jahrhunderts datiert, die Zuschrei-
bung ist unklar. Der Vergleich zu dem 
Bildwerk, das als Leihgabe des Münzamtes 
im Belvedere gezeigt wird7, macht deut-
lich, dass die Budapester Version zwar im 
Grunde auf die Donner’sche Komposition 
zurückgeht, in ihrer Gestaltung weist sie 
allerdings wesentliche Unterschiede auf. 
Dies äußert sich zunächst in der spiegel-
verkehrten Wiedergabe der Szene am 
Kreuz und der abgeänderten Armhaltung 
von Christus. Die Präsenz der einzelnen 
Figuren, besonders bei Christus und dem 
Mann, der ihn von unten hält, wird zurück-
genommen, einerseits durch ihre im Ver-
hältnis zum Raum kleinere Darstellung, 
andererseits durch die Reduktion ihrer 
Plastizität. Der unbekannte Künstler ge-
währt den einzelnen Figurengruppen mehr 
Raum, indem er sie auseinander rückt und 
                                                 
5 Frimmel 1896, S. 117. 
6 Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 286–287, 
Kat.-Nr. 31 (Beitrag von Pötzl-Malikova). - Siehe 
für weitere Varianten dieser Darstellung bei: Die-
mer 1979, S. 274–280, darunter auch die Kreuzab-
nahme-Darstellung im Belvedere, die das Pendant 
zur Pietà bildet, welche ihrerseits die Melker Pietà 
(Kat.-Nr. 5) wesentlich beeinflusste, vgl. ebd., S. 
276, Kat.-Nr. 13e. Wie Diemer feststellte, kann die 
Bildschöpfung der „Kreuzabnahme“ Donners auf 
eine Darstellung Francesco Solimenas (1657-1747) 
zurückgeführt werden, die er um 1730/31 für die 
Schlosskapelle in Schlosshof im Auftrag von Prinz 
Eugen von Savoyen ausführte und die sich seit 
1752 in den kaiserlichen Sammlungen in Wien 
befand, vgl. Kat. Slg., Kunsthistorisches Museum, 
Wien 2004, S. 49, mit Abbildung. - Weiterführend 
zu möglichen Vorlagen, die auch Werke von Ru-
bens und Giuliani beinhalten, siehe Diemer 1979, S. 
181–182. 
7 Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 276–278 
(Beitrag von Pötzl-Malikova). 




weniger Überschneidungen einsetzt. Damit 
erzielt er den Eindruck einer kleinteiligeren 
Gestaltung als in der Grundform. 
Die Komposition von Sambachs Trompe-
l’Œil in Hermannstadt kommt jener des 
Budapester Reliefs am nächsten. Auch 
Sambach präsentiert Christus und seinen 
Träger seitenverkehrt in Bezug auf das 
Relief im Belvedere. Der vom Mann auf 
dem Querbalken des Kreuzes gehaltene 
Arm der Christusfigur bildet nicht wie dort 
eine Linie mit dem nach unten reichenden 
Arm, sondern steht in einem weit geringe-
ren Winkel zum Körper, was auch im 
Werk des unbekannten Bildhauers in Bu-
dapest der Fall ist. Das Bogenmotiv als 
Abschluss nach oben in beiden Reliefs 
übernimmt Sambach nicht. Als eine we-
sentliche Änderung ist zudem die zentrale 
Positionierung des Kreuzes anzusehen, was 
das Gemälde im Unterschied zu den beiden 
Reliefs, die gemeinsam mit einer „Pietà“ 
als Ensemble konzipiert wurden, als eigen-
ständige Darstellung ausweist. Gänzlich 
verzichtet er auf bildfüllendes Beiwerk wie 
die Putti in Wolken im oberen Bereich des 
Kreuzes, die Leitern oder die Stadtansicht 
im Hintergrund. Sambach rückt die Figu-
ren zwar wieder etwas aneinander, von 
einer Überschneidung der Figuren wie im 
Relief von Donner sieht er jedoch ab. Die-
sem nähert er sich aber auf andere Weise: 
Entgegen der gleichmäßig gestalteten Hö-
he der Darstellung im Budapester Reliefs, 
gibt Sambach vor, in unterschiedlichen 
Reliefhöhen und damit variierenden Plasti-
zitätsgraden zu arbeiten – ganz im Sinne 
Donners, wenn nicht gar einen Schritt wei-
ter. In seinem gemäß Datierung letzten 
erhaltenen Trompe-l’Œil verarbeitet Sam-
bach demnach verschiedene Orientie-
rungspunkte zu einer eigenständigen Ver-
sion der „Kreuzabnahme“. 
Die Darstellung ist in der Entwicklung des 
Künstlers schon allein aus der Datierung 
heraus parallel zu der Melker Pietà zu se-
hen (Kat.-Nr. 5). Für beide Gemälde ist 
eine Anlehnung an Vorbildern von Donner 
oder seinen Schülern zu erkennen, sie wer-
den von Sambach jedoch mit wesentlichen 
Georg Raphael Donner-Nachfolge, Kreuzabnahme, um 1750 
Budapest, Iparmüvészeti Múzeum, Inv.-Nr. 4264 
Bronze, vergoldet, 30 x 16 cm 
Georg Raphael Donner (1693-1741), Kreuzabnahme, um 1735 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. Lg. 4 
Wachs, patiniert, 71,5 x 37,5 cm 




Änderungen versehen und daher zu neuar-





Ältester Katalog (Brukenthal’sche Gemäldegalerie 
Hermannstadt, dat. 1790-1794), Nr. 7. - Gemälde-
galerie Brukenthalisches Museum Hermannstadt 
1844, S. 123, Nr. 204. - Frimmel 1896, S. 117. - 
Diemer 1979, S. 280, Kat.-Nr. 13r. - Kuba-Hauk 
1985, S. 248–253, S. 369. - Kat. Ausst. Budapesti 
Történeti Múzeum 1993, Kat.-Nr. 138 (Beitrag von 
Garas). - Ausst. Kat. Haus der Kunst München 




























Kinderbacchanal, Putti mit Trauben 
Imitation eines Basreliefs in Holz 
um 1765 
 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4075 




In der querformatigen Darstellung sind 
acht Putti, teilweise mit Flügeln ausgestat-
tet, mit dem Thema Trauben und Wein 
befasst. In der Mitte des Bildes ist ein Put-
to mit einem Kranz aus Weinblättern auf 
dem Kopf prominent auf einem umgestürz-
ten Fass mit Trauben sitzend positioniert. 
In der linken Hand hält er einen Kelch, in 
den ein fliegender Putto von oben den Saft 
von Trauben presst. Unter ihm befindet 
sich ein Putto, der, auf dem Boden kniend, 
gerade aus einer Schale trinkt. Etwas ent-
fernt von der Gruppe ist ein schlafender 
Satyr dargestellt, über ihm erhebt sich ein 
Weinstock. In der rechten Bildhälfte fällt 
der von hinten ins Bild kommende geflü-
gelte Putto aufgrund seiner verdrehten Hal-
tung ins Auge, er greift nach vorne zu den 
Trauben und dem Thyrsos am Boden. Ne-
ben ihm ist eine weitere Gruppe von drei 
Putti dargestellt, zwei von ihnen machen 
sich am Korb mit Trauben, der vor ihnen 
auf einem Stein steht, zu schaffen. Die 
Szenen finden in einer nicht näher definier-
ten Landschaft statt. 
Die bräunliche Farbgebung des Gemäldes 
simuliert ein Basrelief aus Holz, auf dem 
Grund ist eine leichte Maserung zu erken-
nen. Eine gemalte Rahmung aus demsel-
ben Material verstärkt den Eindruck eines 
Reliefs, das dadurch etwas in die Vertie-
fung eingearbeitet zu sein scheint. Eine 
Lichtquelle von rechts vorne suggeriert 
einzelne Partien als beleuchtet, bezie-
hungsweise bewirkt sie von den Figuren 
geworfene Schlagschatten auf dem Relief-
grund. Während die Gestalten des zentra-
len Putto sowie der zwei geflügelten neben 
ihm, aber auch der kleine Satyr besonders 
in ihrer fast vollplastischen Darstellung 
hervorgehoben sind, erscheinen die Kinder 
im Hintergrund weit weniger stark heraus-
gearbeitet.  
Das in Sepia auf Leinwand ausgeführte 
Gemälde wurde 1889 für die Kaiserlich-
Königlichen Sammlungen von „Frau The-
rese v. Raymond“ angekauft.1 Wie das für 
Sambach gesicherte Gemälde „Kinderbac-
chanal mit Tiger“ (Kat.-Nr. 4) gelangte es 
in den zwanziger Jahren des 20. Jahrhun-
derts in das Belvedere. 1993 wurde es im 
Rahmen der Donner-Ausstellung gezeigt.2 
Schon 1892 wird das Gemälde als ein 
Werk Sambachs geführt, diese Zuschrei-
bung erscheint insofern plausibel, als es 
sich um ein perfekt ausgeführtes Imitat 
eines Basreliefs handelt, wie es auch bei 
den gesicherten Werken, etwa dem „Kin-
derbacchanal mit Tiger“ der Fall ist (Kat.- 
Nr. 4). Für ein derartiges Werk kommen 
nicht viele weitere Künstler in Frage; der 
Vergleich mit Hauzingers einziger Relief-
nachahmung nach Duquesnoys „Putti mit 
                                                 
1 Es wird erstmals im Katalog des Kunsthistori-
schen Museums von 1892 als Teil der Sammlung 
ausgewiesen, vgl. Engerth 1892, S. 445, Nr. 1768. 
Dabei dürfte es sich nicht um das einzige Bild aus 
dem Besitz von Frau v. Raymond gehandelt haben, 
auch für „Dianas Aufnahme in den Olymp“, einer 
Skizze von Daniel Gran für Schloss Eckartsau, ist 
sie als Provenienz angegeben, vgl. ebd., S. 446, Nr. 
1770. Zu der Frau oder zu ihrer Sammlung finden 
sich keine weiteren Informationen, ebensowenig 
wie über den/die eventuellen Vorbesitzer des Ge-
mäldes. 
2 Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 608–609, 
Kat.-Nr. 186. 




Ziege“ schließt diesen aufgrund der Mal-
weise eindeutig aus.3  
Dieselbe Darstellung findet sich auch unter 
den fünf Gemälden Sambachs für das 
„Herbertstöckl“ in Klagenfurt, allerdings in 
variierter Form. Dort lässt der Künstler den 
geflügelten Putto rechts der Hauptfigur 
weg, in der linken Bildhälfte fügt er jedoch 
dem Satyr den Kopf eines schlafenden 
Putto hinzu.  
Beide Gemälde gehen auf eine Kompositi-
on des auf Grisaillemalerei spezialisierten 
niederländischen Malers Marten Jozef Ge-
eraerts zurück. Diese Vorlage befand sich 
seit 1752 in den Sammlungen des Fürsten 
Liechtenstein und war dort offensichtlich 
für Sambach zugänglich.4 Gemäß den Be-
schreibungen von Zeitgenossen war das 
Gemälde ausgestellt, es geht aber daraus 
nicht hervor, ob es als Supraporte in Ver-
wendung war.5 Das zentrale Motiv des 
Putto, der sich von einem anderen den Saft 
der Trauben in seinen Becher pressen lässt 
und dabei auf der rechten Seite von einem 
in den Raum fliegenden Putto beobachtet 
wird, findet sich bei Geeraerts auch in ei-
ner anderen Darstellung, passenderweise in 
einer „Allegorie des Herbstes“.6 Dies zeugt 
von der Variation des Themas bereits bei 
Geeraerts selbst. Die Version im Besitz des 
Fürsten Liechtenstein kann als Anstoß für 
die Beschäftigung Sambachs mit der 
Nachahmung von Basreliefs gedient haben, 
über weitere vergleichbare Werke in Wien 
zu dieser Zeit ist nichts bekannt.7  
                                                 
3 Abb. unter Kat.-Nr. 4. 
4 Duquenne 2008, S. 320. Das Gemälde „Bacchan-
ten und Amoretten“ befand sich bis 2011 in der 
Sammlung Liechtenstein (Inv.-Nr. GE 566), wurde 
allerdings am 7. Juli 2011 bei Sotheby’s London 
unter Lot 208 verkauft.  
5 Fanti 1767, S. 43, Nr. 210. - Dalling von Dallinger 
1780, S. 51–52, Nr. 130. 
6 Duquenne 2008, S. 322. Die „Allegorie des 
Herbstes“ (Öl/Lw., 85 x 100 cm, La Haye, Maurits-
huis, Inv.-Nr. 245) dürfte ebenfalls als Supraporte 
entworfen worden sein, weist jedoch ein beinahe 
quadratisches Format auf. Es wird auf 1740-1760 
datiert.  
7 Es ist allerdings durchaus möglich, dass derartige 
Gemälde als Teile von Interieurs des 18. Jahrhun-
derts in Palais verwendet wurden, die heute nahezu 
Im Unterschied zur Klagenfurter Version 
weist das Gemälde im Belvedere beinahe 
idente Maße wie die Vorlage von Geera-
erts auf. Es steht ihr außerdem in der Ge-
staltung der Putti, ihrer Schlagschatten und 
ihrer Proportionen sowie in der Imitation 
von Holz als Werkstoff näher als das 
Exemplar für das „Herbertstöckl“. Dies 
lässt auf eine frühere Entstehungszeit des 
Gemäldes im Belvedere schließen, also auf 
die späten sechziger Jahre oder Anfang der 
siebziger Jahre, ungefähr zu der Zeit, als 
Sambach auch die Bilder für das Kronen-
kabinett des Herzogs von Sachsen-Teschen 
schuf (Kat.-Nr. 17). Vermutlich hatte er bei 
der Ausführung dieses Gemäldes das Ori-
ginal von Geeraerts vor Augen, handelt es 
                                                                       
alle verloren sind und deshalb nicht als Beleg her-
angezogen werden können. 
Marten Jozef Geeraerts (1707–1791), Bacchanten und Amoretten,  
um 1752 
vermutlich Privatbesitz, ehem. Wien, Sammlung Liechtenstein 
Öl/Lw., 76,7 x 123,8 cm 
Marten Jozef Geeraerts (1707–1791), Allegorie des Herbstes, 
1740-1760 
La Haye, Mauritshuis, Inv.-Nr. 245 
Öl/Lw., 85 x 100 cm 




sich hierbei doch um eine sehr detailge-
treue Nachbildung.  
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Kinderbacchanal, Putti mit Trauben 








Auf dem Gemälde sind acht Putti zu sehen, 
ihre Tätigkeiten sind auf das Thema Wein, 
beziehungsweise Trauben bezogen. Zentral 
ins Bild gesetzt ist ein Putto mit einem 
Kranz aus Weinblättern auf dem Kopf. Er 
sitzt auf einem umgestürzten Gefäß mit 
Trauben und hält dem Putto links über ihm 
einen Becher entgegen, sodass dieser den 
Saft der Trauben hinein pressen kann. Er 
wird fliegend gezeigt und nimmt mit sei-
nem Körper den oberen Bereich der linken 
Bildhälfte ein. Darunter befinden sich zwei 
schlafende Kinder, eines davon ist als Sa-
tyr erkennbar. Im Hintergrund trinkt ein 
weiteres Kind aus einer Schale. Auf der 
rechten Seite beschäftigen sich drei Putti 
mit einem Früchtekorb. Darunter auf dem 
Boden liegen ein Thyrsos sowie einige 
Trauben und Blätter. Die Szene findet in 
einer Landschaft statt, worauf der von links 
ins Bild ragende Weinstock hindeutet.  
Die Darstellung scheint aus hellem, gräu-
lich-braunen Stein gearbeitet und weist das 
Gemälde als Nachahmung eines Basreliefs 
aus. Der Schwerpunkt der Szene liegt in 
der zentralen Figur des Putto auf dem Ge-
fäß, sein Körper scheint beinahe vollplas-
tisch in den Raum des Betrachters zu ra-
gen. Ähnliches gilt für den kleinen Satyr 
auf der rechten Seite Die Bewegung des 
von hinten nach vorne fliegenden Putto 
kommt in seiner plastischen Gestaltung 
zum Ausdruck: Während sein Oberkörper 
und seine Beine stark aus dem Reliefgrund 
hervortreten, verschwinden seine Füße im 
Flachrelief. Auf gleicher Ebene im Relief 
stellt der Künstler die Kinder im Hinter-
grund dar, also das trinkende sowie das 
schlafende Kind, sie wirken dadurch etwas 
nach hinten versetzt. Die Dreiergruppe am 
rechten Bildrand scheint sich weiter hinten 
im Bildraum zu befinden, ihre etwas nach 
vorne gerichteten Köpfe wirken allerdings 
plastischer. Die plastische Gestaltung er-
folgt durch die Modellierung mittels Licht 
und Schatten unter Zuhilfenahme einer 
nicht sichtbaren Lichtquelle von vorne. 
Das Gemälde bildet mit vier weiteren Bil-
dern mit ähnlichen Themen und einer heu-
te zerstörten Darstellung von „Galathea 
am Meere einherfahrend, umgeben von 
Genien und Tritonen“ ein Ensemble, das 
sich vermutlich seit ungefähr Ende des 18. 
Jahrhunderts im Saal des sogenannten 
„Herbertstöckls“ in Klagenfurt befand 
(Kat.-Nr. 9-12).1 Dies geht aus dem „Ver-
zeichnis der Herbert’schen Gemäldesamm-
lung zu Kirchbichl“ hervor, das von Paul 
Herbert 1904 erstellt wurde.2 Er führt die 
Gemälde als Werke von Caspar Franz 
Sambach an, bei der Zuschreibung stützt er 
sich vermutlich auf die in früheren Ver-
zeichnissen tradierte Information. Möglich 
ist aber auch, dass diese Zuschreibung von 
Frimmel stammt, der die Sammlung offen-
                                                 
1 Bundesdenkmalamt 2001, S. 389. 
2 Herbert 1904, S. 29–30. Herbert beschreibt das 
Gemälde wie folgt: „11. Kinderbacchanal. Ein auf 
einem umgestürzten Korbe sitzender Kleiner erhebt 
eine Schale, in die ein zweiter eine Traube einpreßt. 
Links schläft ein kleiner Satyr, rechts am Boden ein 
Thyrsusstab, dahinter drei Amoretten bei einem 
Fruchtkorbe. L; h. 110 cm, b 70 cm. Ganze Fig.“ 
Seine Angabe, dass das „Herbertstöckl“ in Kla-
genfurt erst Ende des 18. Jahrhunderts erbaut wor-
den sei, dürfte nicht korrekt sein, seine Erbauung 
erfolgte schon im Laufe des 17. Jahrhunderts, vgl. 
Hartwagner 1980, S. 193. - Bundesdenkmalamt 
2001, S. 389.  




bar besuchte.3 Einige Jahre zuvor erwähnt 
dieser bereits die Gemälde im Zusammen-
hang mit Sambachs „Kinderbacchanal mit 
Tiger“ (Kat.-Nr. 4).4 Das „Herbertstöckl“ 
ging 1764 in den Besitz von Johann Mi-
chael Herbert über, dies kann als Anlass 
für eine Neugestaltung im Inneren des Ge-
bäudes gesehen werden, in deren Zuge 
wahrscheinlich auch Sambachs Werke 
beauftragt, beziehungsweise angekauft 
wurden.5 Damit wären sie in die sechziger 
Jahre des 18. Jahrhunderts zu datieren.  
Für die Annahme, dass Sambach der 
Schöpfer dieser Arbeiten ist, spricht nicht 
nur ihre Konzeption als Ensemble, wie es 
auch bei den Gemälden für das Palais 
Harrach (Kat.-Nr. 14-15) und bei den sechs 
Gemälden für Herzog Albert von Sachsen-
Teschen (Kat.-Nr. 17) der Fall ist. Als 
wichtigstes Indiz für die Zuschreibung an 
Sambach kann die Darstellung der „Putti 
mit Trauben“ nach einer Vorlage von Gee-
raerts innerhalb des Ensembles gesehen 
werden, deren zweite erhaltene Version 
ebenfalls von Sambach stammen dürfte 
(Kat.-Nr. 7). In diesem Zusammenhang ist 
auch die Rezeption des berühmten Reliefs 
von Duquesnoy, dem Kinderbacchanal mit 
Ziege, als Teil der Gruppe hervorzuheben, 
das für Sambach und seinen Umkreis of-
fenbar von Bedeutung war, wenn man be-
denkt, dass auch sein Kollege Hauzinger 
eine Version nach diesem Vorbild schuf.6 
Die Gemälde sind einander in ihrer Far-
bigkeit angeglichen, eine Ausnahme stellt 
das Kinderbacchanal der betrunken wir-
kenden Putti (Kat.-Nr. 10), das sich in sei-
ner grauen Farbgebung etwas differenziert 
zeigt. Die dargestellten Putti sind einheit-
lich gestaltet: Der Künstler präsentiert den 
                                                 
3 Eine Auflistung der Verzeichnisse findet sich im 
Vorwort des Verzeichnisses der Sammlung, eben-
dort erwähnt Herbert auch den Besuch der Samm-
lung durch Theodor von Frimmel, vgl. Herbert 
1904, S. 6. 
4 Frimmel 1898, S. 630, Anm., „Bilder ganz in der 
Art gehalten, wie das von 1778 in der kaiserlichen 
Galerie befinden sich seit langem im „Herbertstö-
ckel“ zu Klagenfurt.“ 
5 Hartwagner 1980, S. 193. 
6 Abb. unter Kat.-Nr. 4. 
Typus des pausbäckigen Kindes mit ext-
rem hoher Stirn, dessen dicklicher Körper 
je nach Tätigkeit unterschiedliche Haltun-
gen einnimmt. Entsprechend ihrer Positio-
nierung weisen die Kinder im Vordergrund 
stark plastische Werte auf, in den Bildraum 
hinein werden diese jedoch beinahe bis zur 
Flächigkeit auf dem Reliefgrund reduziert. 
Bezüglich der Malweise ist allerdings eine 
gewisse Inhomogenität unter den fünf Ge-
mälden festzustellen, zwei davon – das 
Kinderbacchanal mit den tanzenden und 
musizierenden Putti (Kat.-Nr. 11) sowie 
jenes mit Ziege (Kat.-Nr. 12) – unterschei-
den sich darin deutlich von den anderen. 
Im Vergleich weisen sie nicht die fein aus-
gearbeiteten, Stein simulierenden und da-
mit glatten Oberflächen auf wie die ande-
ren drei Gemälde, teilweise möchte man 
fast den Pinselstrich erkennen, der dem 
Eindruck des Trompe-l’Œil abträglich ist. 
Herbert vermutet, dass die beiden entweder 
von einem anderen Künstler in der Art 
Sambachs gemalt worden sind oder aber 
die Originale selbst übermalt wurden.7 Für 
Letzteres spricht die Wahl der Vorlage im 
Fall des „Kinderbacchanals mit Ziege“ 
nach Duquesnoy, die wohl mit hoher 
Wahrscheinlichkeit auf Sambach zurück-
geht (Kat.-Nr. 12).  
Das „Kinderbacchanal mit Trauben“ 
nimmt unter den fünf Gemälden eine Son-
derstellung ein: Der geschilderte Putto-
Typus ist nicht in der Art und Weise aus-
geprägt, wie es bei den übrigen Bildern der 
Fall ist. Im Vergleich weisen die Putti die-
ses Bacchanals eine glattere Haut und we-
niger rundliche Formen auf. Sie erscheinen 
etwas kleiner im Verhältnis zur Bildgröße, 
weshalb auch hier mehr Kinder Platz fin-
den. Diese Merkmale sind allesamt auf die 
Vorlage zurückzuführen, nach der Sam-
bach das Kinderbacchanal ausführte. Bei 
dem Gemälde handelt es sich um eine wei-
tere Version des Künstlers nach Geeraerts‘ 
„Kinderbacchanal“, das sich seit 1752 in 
der Sammlung Liechtenstein befand.8 Im 
                                                 
7 Herbert 1904, S. 29. 
8 Abb. unter Kat.-Nr. 4. 




Unterschied zu der früher anzusetzenden 
Variante im Belvedere (Kat.-Nr. 7), die 
Holz imitiert, erscheint das Gemälde für 
das „Herbertstöckl“ als in Marmor gearbei-
tet und weist andere Maße und damit ein-
hergehend etwas divergierende Proportio-
nen auf. Der Putto rechts der Hauptfigur 
wurde weggelassen, stattdessen übernimmt 
Sambach hier den Kopf des schlafenden 
Putto aus Geeraerts‘ Basreliefimitation, auf 
den er im Wiener Bild verzichtet. Die stark 
plastische Wirkung der Putti im Vorder-
grund ist in diesem Bild wesentlich zu-
rückgenommen, was im Zusammenhang 
mit der Wiedergabe eines anderen Werk-
stoffes zu sehen ist. Die Abweichungen in 
der Gestaltung der Putti lassen den Schluss 
zu, dass Sambach hier nicht nach dem Ori-
ginal arbeitete, sondern eher nach einer 
eigenen Vorlage oder nach Skizzen, mög-
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Kinderbacchanal, Spielende Putti     








Die Szene setzt sich aus zwei Kindern im 
Vordergrund und einer Dreiergruppe von 
Kindern dahinter zusammen. Links vorne 
stützt sich ein auf dem Boden kniendes 
Kind gegen ein Fass, aus dessen Öffnung 
es Wein in das Horn in seiner Hand laufen 
lässt. Mit einigem Abstand von ihm sitzt 
auf der rechten Seite ein Kind, das fast 
vollständig in Rückenansicht wiedergege-
ben ist. Es spannt den Bogen in Richtung 
des Kindes mit dem Fass. Im Hintergrund 
tummeln sich etwas erhöht drei weitere 
Putti neben, beziehungsweise auf einer 
umgestürzten Vase. Die Augen des mittle-
ren Kindes sind mit einem Tuch verbun-
den. Das Geschehen findet in einer wenig 
bewachsenen Landschaft statt, links und 
rechts wird es jeweils am Rand von Bäu-
men gerahmt.  
Das querformatige Gemälde kann als eine 
Imitation eines Basreliefs in Marmor ange-
sehen werden. Seine Tonalität ist auf 
Braun- und Grautöne beschränkt, die ein-
zelnen Figuren treten im Vordergrund 
mehr, im Hintergrund weniger plastisch 
aus dem Reliefgrund hervor. Die Vegetati-
on ist im Flachrelief gehalten. Die Licht-
führung von links lässt vereinzelte Partien 
auf den Körpern der dicklichen Kinder 
beleuchtet erscheinen. 
Das Gemälde gehört zum fünfteiligen En-
semble für das „Herbertstöckl“ in Kla-
genfurt. In seiner Gestaltung ist es den 
anderen angeglichen, sowohl thematisch, 
als auch in der Darstellung der Putti und 
seiner Farbgebung.1 
                                                 
1 Herbert 1904, S. 29. Herbert beschreibt das Ge-
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kleiner Satyr zielt mit einem Bogen gegen den Bo-
den eines Fasses, aus dem ein Putto Wein in ein 
Horn fließen läßt. Rückwärts auf einer umgestürz-
ten Vase drei Amoretten, davon einer mit verbun-
denen Augen. L; h. 110 cm, b. 70 cm. Ganze Fig.“ 
Zu Datierung und allgemeinen Charakteristika des 
Ensembles siehe Kat.-Nr. 8. 






Kinderbacchanal, Liegende Putti und 
Putti mit Gefäß    








Das Bacchanal setzt sich aus fünf Kindern 
zusammen, drei davon sind im Vorder-
grund gezeigt, zwei weitere machen sich 
im Hintergrund an einem großen Gefäß zu 
schaffen. Das Kind links vorne ist mit sei-
nen Beinen zur Mitte hin ausgerichtet, es 
ist im Begriff, die Trauben in seiner Hand 
zu essen. Rechts von ihm liegt ein Putto, 
das Gesicht zu Boden gerichtet, auf den 
Knien des auf einer Erhöhung sitzenden 
Putto, der sich sorgenvoll über ihn beugt. 
Hinter der Gruppe hat ein weiteres Kind 
das Gefäß erklommen und blickt hinein, 
links davon kniet ein anderes Kind erwar-
tungsvoll diesem zugewandt, es hält ein 
kleineres Gefäß in seinen Händen. Das 
Geschehen spielt in einer Landschaft mit 
Weinreben und Bäumen. 
Dieses Gemälde ist in seiner monochromen 
Gestaltung als Basreliefimitation in Mar-
mor angelegt. Der Vordergrund ist dunkel, 
im Bereich der Kinder und der Weinstöcke 
zeichnet sich das Bild durch eine helle 
Farbgebung aus. Licht einer externen 
Lichtquelle trifft von rechts auf die Szene 
und modelliert die dicklichen Körper der 
Kinder. Den Figuren im Vordergrund 
räumt der Künstler höhere Plastizität ein 
als jenen im Hintergrund, die Kinder bei 
dem großen Gefäß erscheinen wesentlich 
flacher gearbeitet. 
Das Gemälde gehört zum fünfteiligen En-
semble für das „Herbertstöckl“.1 Es unter-
scheidet sich in seiner grauen Farbgebung 
                                                 
1 Herbert 1904, S. 29. Herberts Beschreibung lautet: 
„12. Kinderbacchanal. Zwei Putti keltern, während 
drei andere sich am Boden wälzen und balgen. L.; 
h 110 cm, b. 70 cm, Ganze Fig.“ 
deutlich von den ansonsten eher bräunlich 
wiedergegebenen Trompe-l’Œils. Dies 
könnte möglicherweise auf die 1988 vor-
genommene Restaurierung zurückzuführen 
sein.2 Daraus könnte man auch für jene 
Bilder, die nicht übermalt wurden (Kat.-
Nr. 8-9), auf eine ursprünglich ähnliche 
Farbgebung schließen, die gräulichen 
Marmor imitiert.  
Die Komposition kann nicht auf eine Vor-
lage zurückgeführt werden, sie ist aller-
dings in Form und Anlage den anderen vier 
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2 Nach Angaben des Besitzers erfolgte 1988 eine 
Restaurierung des Gemäldes.  
3 Zu Datierung und allgemeinen Charakteristika des 
Ensembles siehe Kat.-Nr. 8. 






Kinderbacchanal, Tanzende und musi-
zierende Putti     








Fünf Kinder werden in diesem Gemälde 
beim Tanzen und Musizieren dargestellt. 
In der linken Bildhälfte sind zwei Putti 
beim Tanz zu beobachten, sie halten je-
weils ein Bein in die Höhe und strecken 
einen Arm von sich, ihre Haltung drückt 
Bewegung aus. In ihren Händen halten sie 
passende Attribute, einen Becher, den 
Thyrsos, Trauben und eine Schale mit 
Weinblättern. Ihr Tanz wird begleitet von 
drei Kindern auf der rechten Seite: Eines 
schlägt das Becken, ein anderes spielt Flö-
te, und das dritte, als einziges sitzend und 
in Rückenansicht gezeigt, hält ein nicht 
identifizierbares Instrument in seinen Hän-
den. Die Szenerie ist in eine Waldland-
schaft gebettet, an den Seiten und im Hin-
tergrund sind mehrere Bäume dargestellt. 
Im Vordergrund liegen ein Tambourin, 
eine Flöte und eine Triangel. 
Die braun-graue Farbgebung und die plas-
tischen Werten der einzelnen Figuren wei-
sen das Gemälde als eine Nachahmung 
eines Basrelief aus Marmor aus. Von be-
sonderer Plastizität sind die beiden tanzen-
den Putti sowie die Repoussoirfigur rechts.  
Das Gemälde bildet einen Teil des Ensem-
bles für das Klagenfurter „Herbertstöckl“1 
und ist dementsprechend in der Gestaltung 
der einzelnen Figuren an die übrigen Bil-
der angeglichen. Auffallend ist allerdings 
die divergierende Malweise in diesem Ge-
mälde, die es mit dem „Kinderbacchanal 
mit Ziege“ gemeinsam hat. In der Gestal-
                                                 
1 Herbert 1904, S. 29. Die Beschreibung Herberts 
lautet: „14. Kinderbacchanal. Zwei Putti tanzen 
zum Spiele dreier anderer. L; h. 110 cm, b. 70 cm. 
Ganze Fig.“ 
tung von Oberfläche und damit des Mate-
rials Stein reichen die beiden Gemälde 
nicht an die übrigen heran, sie dürften zu 
einem unbekannten Zeitpunkt übermalt 
worden sein.  
Für die Komposition ist keine Vorlage 
nachweisbar, wahrscheinlich handelt es 
sich um eine eigene Bildfindung Sam-
bachs. Ein Bezug zu einem anderen Werk, 
der „Allegorie des Tanzes und der Musik“ 
im Palais Harrach (Kat.-Nr. 15) kann inso-
fern hergestellt werden, als auch dort die 
Kindergruppen nach ihrer Tätigkeit grup-
piert werden. Interessant ist zudem das 
gleichartig gestaltete Detail des Beckens, 
das in der allegorischen Darstellung von 
einem Satyr geschlagen wird. Auch die 
Bewegung der tanzenden Kinder, die durch 
jeweils ein angehobenes Bein angedeutet 
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2 Zu Datierung und allgemeinen Charakteristika des 
Ensembles siehe Kat.-Nr. 8. 






Kinderbacchanal, Putti mit Ziege 








Das Bacchanal besteht aus sechs Kindern 
und einer Ziege. Zentral ist das Kind, das 
das Tier an den Hörnern packt. Ein Kind in 
Rückenansicht lehnt sich von vorne auf 
den Rücken der Ziege, während ein weite-
res im Hintergrund eine Rute schwingt. 
Hinter dem mittig positionierten Kind ist 
ein kleiner Satyr zu erkennen. Auf der an-
deren Seite ist ein sitzendes Kind in Sei-
tenansicht gezeigt, es blickt durch eine 
Maske, die es gegen die Ziege richtet. Ne-
ben ihm steht ein weiterer Putto mit seinen 
Händen vor dem Mund, er blickt ebenfalls 
auf das Tier. Im Hintergrund sind Bäume 
und Sträucher zu sehen, teilweise von 
Weinranken umwachsen.  
Die bräunlichen Farbtöne simulieren ein 
Basrelief aus hellem Stein. Die Putti und 
die Ziege im Vordergrund treten recht 
plastisch aus dem Reliefgrund hervor, im 
Hintergrund, besonders im Bereich der 
Vegetation, ist die Plastizität wesentlich 
reduziert. Die Lichtquelle von rechts außen 
führt zu einem abwechslungsreichen Spiel 
von Licht und Schatten auf den Körpern 
der Kinder. 
Als Teil der Gruppe von Trompe-l’Œils für 
das „Herbertstöckl“ in Klagenfurt1 ist das 
Gemälde in seiner Farbgebung, grundsätz-
lichen Anlage und Größe der Figuren den 
übrigen Bildern angeglichen. Wie im Fall 
des „Tanzenden und musizierenden Putti“ 
(Kat.-Nr. 11) dürfte auch hier eine Über-
                                                 
1 Herbert 1904, S. 29. Herbert beschreibt das Ge-
mälde wie folgt: „15. Kinderbacchanal. Putti be-
schäftigen sich mit einem Widder. Einer davon sieht 
durch eine Larve. L; h. 110 cm, b. 70 cm. Ganze 
Fig.“ Nach Angaben des Besitzers wurde es 1988 
restauriert. 
malung vorgenommen worden sein, die 
sich in einer gröberen Malweise zeigt.  
Die Wahl des Themas kann als gewichti-
ges Indiz für die Zuschreibung des Ensem-
bles an Sambach herangezogen werden, 
der sich mit Vorlagen nach der Antike, 
beziehungsweise mit als antik geltenden 
Bildwerken auseinandersetzte, wozu vor 
allem auch Plastiken des flämischen Bild-
hauers François Duquesnoy zu rechnen 
sind. Es handelt sich hierbei um eine 
Nachbildung eines der berühmtesten Wer-
ke Duquesnoys, dem Basrelief „Kinder-
bacchanal mit Ziege“, das er vermutlich 
um 1625/1626 schuf.2 Dieses Relief fand 
eine immense Verbreitung, es wurde 
gleichermaßen von Bildhauern und Malern 
rezipiert, seine Werke waren in Form von 
Abgüssen und Druckgraphik von Künst-
lern und in weiterer Folge auch von Aka-
demien begehrt.3 Das „Kinderbacchanal 
mit Ziege“ muss dementsprechend auch in 
Wien bekannt gewesen sein, wenn nicht in 
Form eines Abgusses, so immerhin über 
Gerrit Dous sogenanntes „Fensterbild“ mit 
der Darstellung eines Arztes von 1653, in 
dessen Rahmen der Künstler das Relief 
                                                 
2 Boudon-Machuel 2005, S. 276. 
3 Siehe ausführlich zu Verbreitung und Rezeption 
des Œuvres Duquesnoys bei Boudon-Machuel 
2005, S. 192–210. - Auch unter den auf Grisaille-
malerei spezialisierten Künstlern war das Sujet 
überaus beliebt, als Beispiel sei eine Darstellung 
aus dem Umkreis Jacob de Wits im Metropolitain 
Museum of Art genannt (Jacob de Wit zugeschrie-
ben, Kinderbacchanal mit Ziege, New York, Met-
ropolitain Museum of Art, Inv.-Nr. 07.225.257, 
Öl/Lw., 67,9 x 104,1 cm). 




integrierte.4 Als Beleg für die Kenntnis des 
Reliefs in Wien ist Hauzingers Nachbil-
dung für die Kaiserlich-Königliche Samm-
lung im Belvedere zu ansehen.5  
Während sich Hauzinger in weiten Teilen 
an die Vorlage hält, weist die Klagenfurter 
Version einige Unterschiede in der 
Kompostion im Vergleich zum Vorbild 
auf. Die Szene setzt sich nicht wie 
ursprünglich aus acht, sondern aus sechs 
Kindern zusammen. Der Künstler 
verzichtet auf die beiden Putti am Rand, 
einerseits auf jenen, der links auf einen 
Baum klettert, und andererseits auf den 
Putto rechts hinter der Ziege. Dies könnte 
in Anpassung an die gleichen Bildmaße 
der fünf Bilder erfolgt sein. Der Künstler 
passte die Darstellung demnach der Breite 
an, um die Größe der Kinder im Verhältnis 
zur Bildgröße wie bei den anderen Bildern 
beibehalten zu können. Eine weitere 
Änderung betrifft die Haltung der Beine 
des Putto am rechten Bildrand, der sich auf 
die Ziege stützt: Die verdrehte 
Körperhaltung in der Vorlage wird 
aufgegeben, stattdessen wird das Kind in 
einem Schritt auf die Ziege zu 
wiedergegeben. Wie Hauzinger weist 
Sambach das Kind hinter jenem, das die 
Ziege an den Hörnern packt, durch seine 
gehuften Beine als Satyr aus, ein Detail, 
das sich im Original nicht findet. 
Hauzingers Nachbildung steht es 
insgesamt näher als dem ursprünglichen 
Relief von Duquesnoy, was wiederum auf 
eine gemeinsame Vorlage hindeutet.  
Sambach orientierte sich hier an einem 
sehr berühmten und verbreiteten Vorbild, 
wandelte es jedoch nach seinem 
Gutdünken ab, wie es auch bei anderen 
Trompe-l’Œils des Künstlers der Fall ist. 
Insofern reiht sich das Gemälde gut in 
                                                 
4 Kat. Slg. Kunsthistorisches Museum 1991, Inv.-
Nr. GG_592. Laut Katalog befand sich das Gemäl-
de in Pressburg, bis es 1772 nach Wien gelangte. 
Angaben zum Standort in Pressburg fehlen, aller-
dings könnte es als Teil der Kaiserlichen Sammlun-
gen auch dort durchaus für Sambach und Hauzinger 
zugänglich gewesen sein.  
5 Siehe dazu Kat.-Nr. 4. 
François Duquesnoy (1597-1643), Kinderbacchanal mit Ziege, 
um 1625-26 
Paris, Petit Palais, collection Dutuit. Inv. SDUIT 1329 
Bronze, 21 x 37 cm 
Gerrit Dou (1613 – 1675),  Der Arzt, 1653 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG_592 
Öl/Lw., 36,6 x 49,3cm 
Joseph Hauzinger (1728-1786), Putti mit Ziege (nach Du-
quesnoy), 1781 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4083 
Öl/Lw., 100 x 150 cm 




Sambachs Serie von frei abgeänderten 
Nachschöpfungen bekannter Vorbilder.  
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Pietà   








Eine mehrfigurige Gruppe, bestehend aus 
Maria, dem Leichnam von Christus, einem 
Engel und zwei Putti, bildet in dieser Dar-
stellung die Szene der Pietà oder Bewei-
nung. Maria sitzt in der Bildmitte vor dem 
Kreuz, das etwas links der Mitte positio-
niert ist. Auf ihren Knien ruht der Ober-
körper des toten Christus, seine Beine sind 
rechts von ihr am Boden gelagert. Sein 
rechter Arm fällt zwischen den Knien Ma-
rias zu Boden und kommt neben der Dor-
nenkrone zu liegen, er wird vom Putto auf 
der linken Seite erfasst. Die linke Hand 
von Christus ergreift der Putto am rechten 
Rand der Gruppe und küsst sie. Der Leich-
nam ist fast gänzlich frontal wiedergege-
ben und wird kaum überschnitten. Ein gro-
ßer Engel mit Flügeln legt seinen Arm um 
die Schultern Marias, er wendet ihr trös-
tend sein Gesicht zu, während Maria ihren 
Kopf zur Seite neigt. An das im Hinter-
grund aufragende Kreuz lehnt von links 
eine Leiter, rechts des Kreuzes befinden 
sich zwei Gruppen mit jeweils mehreren 
geflügelten Putti in Wolken. Die Szene 
findet auf einem etwas erhöhten, kaum 
bewachsenen Terrain statt, an den Seiten 
und nach vorne fällt es jeweils stark ab.  
Das Bild ist als Basrelief in Marmor ge-
dacht, darauf deutet die hauptsächlich in 
Grau- und Braunwerten mit viel Weiß ver-
setzte gestaltete Farbgebung hin. Während 
der Hintergrund vollständig im Flachrelief 
erscheint, wird der Gruppe vor dem Kreuz 
ein hoher Grad an Plastizität zugestanden, 
die Figuren treten zumindest halbplastisch 
aus dem Reliefgrund hervor. Ihre Model-
lierung erfolgt durch den Einsatz von Licht 
und Schatten, die eine Lichtquelle von 
rechts oben erzeugt. Mithilfe der Lichtfüh-
rung erwirkt der Künstler den Eindruck 
eines matt schimmernden Materials, das an 
den Übergängen von Licht zu Schatten 
besonders glatt und weich bearbeitet er-
scheint. Im Bereich der Gewänder bedient 
er sich zusätzlich feiner weißer Linien für 
die Konturierung.  
2006 kam das hochformatige Gemälde im 
Rahmen einer Auktion des Wiener 
Dorotheums zum Vorschein. Die durch 
Kronbichler erfolgte Zuschreibung an 
Caspar Franz Sambach als ausführenden 
Künstler erscheint aus mehreren Gründen 
schlüssig.6 Zum einen liefert die im Fol-
genden noch zu erörternde Orientierung an 
einem Relief von Georg Raphael Donner 
einen Anhaltspunkt für die Zuschreibung. 
Entscheidende Argumente ergeben sich 
jedoch erst aus dem Vergleich des Werkes 
                                                 
6 Kat. Aukt. Dorotheum Wien 2006b, S. 93, Los 
134, Rufpreis 2.000-3.000 EUR, Verkaufspreis 
6.500 EUR. 




mit den gesicherten Trompe-l’Œils (Kat.-
Nr. 1-6). Diese simulieren zwar meist an-
dere Werkstoffe als die vorliegende Dar-
stellung, allerdings sind Faktoren wie die 
wohl überlegte Lichtführung und die feine 
Modellierung, die Sorgfalt in der Behand-
lung der Oberfläche und der damit einher-
gehenden bewussten Charakterisierung des 
Werkstoffes durchaus vergleichbar.  
Als Vorlage für diese Darstellung der Pietà 
mit Engel diente Sambach ein Relief aus 
Gips, grau patiniert, das der Donner-
Werkstatt zugeschrieben und nach 1735 
entstanden sein dürfte.7 Dieses befindet 
sich im Wiener Belvedere und stellt eine 
von mehreren Varianten eines Wachsreli-
efs von Georg Raphael Donner dar, das aus 
dem Nachlass von Matthäus Donner ins 
Wiener Münzamt gelangte.8 Wie das Vor-
                                                 
7 Kat. Ausst. Slowakische Nationalgalerie 1992, S. 
66–69, bes. S. 69 (Beiträge von Pötzl-Malikova). 
8 Kat. Ausst. Slowakische Nationalgalerie 1992, S. 
66 (Beitrag von Pötzl-Malikova). Das Wachsrelief 
bild wurde es gemeinsam mit einer Dar-
stellung der „Kreuzabnahme“ als zusam-
mengehöriges Ensemble konzipiert.9  
Der Vergleich zwischen bildhauerischer 
Vorlage und deren malerischer Nachah-
mung zeigt einen hohen Grad der Überein-
stimmung, sowohl in der Übernahme der 
Komposition, als auch der plastischen 
Werte. Innerhalb der Gruppe der Grisaillen 
Sambachs nach Donner’schen Vorbildern 
nimmt dieses Gemälde damit eine einzigar-
tige Stellung ein. Der Künstler folgt hier 
im Unterschied zu seinen anderen Darstel-
lungen weitestgehend der Vorlage, mit 
Ausnahme des Materials und der von 
                                                                       
wird als eigenhändige Arbeit Donners angesehen, 
vgl. auch Kat. Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 
279–281 (Beitrag von Pötzl-Malikova). - Zu den 
zahlreichen Nachbildungen und Varianten dieses 
Typus siehe ausführlich Diemer 1979, S. 280–288, 
Kat.-Nr. 14. 
9 Kat. Ausst. Slowakische Nationalgalerie 1992, S. 
66–68 (Beitrag von Pötzl-Malikova). 
Georg Raphael Donner – Werkstatt, Pietà, nach 1735 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4590 
Gips, patiniert, 77 x 43 cm 
 
Georg Raphael Donner (1693-1741), Pietà, um 1735 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. Lg. 5 
Wachs, patiniert, 71 x 38 cm 




Sambach nicht übernommenen Vedute im 
Hintergrund.  
Unter der Annahme, dass Sambachs Gri-
saillen nach Donner einer Entwicklung 
vom fast übereinstimmenden Imitat bis hin 
zur freien Variation unterliegen10, ist das 
Bild auf Anfang der siebziger Jahre zu 
datieren. Es dürfte sich daher um eine der 
frühesten Nachahmungen eines Basreliefs 
nach Donner im Œuvre Sambachs handeln.  
Ilg berichtet 1895 im Zusammenhang mit 
Donners „Thonrelief, […] dem k. k. Münz-
amte gehörig“ von einem Ölgemälde im 
Besitz des k. und k. Majors Kövess von 
Kövessháza, „welches eine genaue Wie-
dergabe des obenerwähnten Thonwerkes 
ist“ und das er auf Sambach zurückführt.11 
Die Bezeichnung „Thonrelief“ deutet da-
rauf hin, dass Ilg das bereits erwähnte 
Gipsrelief meint, das jedoch nicht aus dem 
Münzamt stammt. Ilgs Beschreibung legt 
die Vermutung nahe, dass es sich bei der 
vorliegenden Darstellung der Pietà um 
ebendieses Gemälde des Majors handelt, 
das sich nach Ilg bis 1831 im Besitz des 
Domherr Hye befand.12 Das von Kuba-
Hauk 1985 unter den verschollenen Gri-
saillen Sambachs geführte Bild ist mit ho-
her Wahrscheinlichkeit mit dem Gemälde 
des Dorotheums ident.13  
 
 
                                                 
10 Siehe dazu die mögliche Identifikation des Ge-
mäldes der ehemaligen Sammlung Theyer mit der 
1774 ausgestellten Kreuzabnahme und die daraus 
folgende Datierung für das Rossatzer Bild, Kat.-Nr. 
19 und 20.  
11 Ilg 1895, S. 71 
12 Ilg 1895, S. 71. - Pigler 1929, S. 53–54, unter f) 
„Ölgemälde, graue Grisaille“. 
13 Kuba-Hauk 1985, S. 272–273, S. 381 (Nr. 10). - 
Ein wichtiges Indiz wären übereinstimmende Maße, 
allerdings finden sich in Ilgs Bericht dazu leider 
keine Angaben. Doch die zwei von Kuba-Hauk 
ebenfalls als verschollene Pietà-Darstellungen an-
geführten Bilder weisen alle beide divergierende 
Maße auf, was die Wahrscheinlichkeit, dass es sich 
hier um das Gemälde des Major Kövess von Kö-
vessháza handelt, erhöht. Das Bild der Auktion 
vom 12.12.2006 ist folglich mit Diemers Kat.-Nr. 
14w unter den Nachfolgewerken zu Donners Relief 




Ilg 1895, S. 71. - Pigler 1929, S. 53–54, f). - Die-
mer 1979, S. 288, Kat.-Nr. 14w. - Kuba-Hauk 
1985, S. 272–273, S. 381. - Kat. Aukt. Dorotheum 




    






Allegorie auf Joseph II. und die  
Akademie  
Imitation eines Basreliefs in Marmor 
um 1780 
 
Wien, Palais Harrach, Roter Salon,  
Inv.-Nr. WF 508 




Die querrechteckige Darstellung der „Al-
legorie auf Joseph II. und die Akademie“ 
wird von mehreren Szenen mit teilweise 
geflügelten Putten gebildet. An zentraler 
Stelle steht ein Putto auf einem niedrigen 
Rundsockel, ausgestattet mit Helm, Schild 
und Speer, den Attributen der Minerva. Er 
markiert die Trennung zwischen den Sze-
nen neben ihm: In der linken Bildhälfte 
arbeiten drei Putti mit Hammer und Meißel 
an der Fertigstellung einer Büste Josephs 
II., mit Toga und Lorbeerkranz wird der 
Regent von den die Bildhauerei repräsen-
tierenden Figuren „à l’antique“ dargestellt. 
Vor der Büste befindet sich ein weiteres 
Bildwerk, der Kopf der Minerva mit Helm. 
Hinter der Gruppe erhebt sich ein hohes 
Podest, auf dem ein Putto mit dem Senk-
beil beschäftigt ist, rechts von ihm sind 
eine antike Vase, kannelierte Säulen sowie 
ein überkuppelter Zentralbau auf korinthi-
schen Säulen zu erkennen, vor dem ein 
fliegender Putto die Fanfare bläst. In der 
rechten Bildhälfte sind drei weitere Putti 
als Personifikationen der Malerei und der 
Zeichenkunst ausgewiesen, für ihre Arbeit 
steht ihnen der zentrale Putto Modell. Die 
Szenerie ist in eine leicht hügelige Land-
schaft gebettet, der Baum am rechten Bild-
rand übernimmt dabei eine rahmende 
Funktion. 
Als Nachahmung eines Basreliefs ist das 
Gemälde einerseits an seiner Farbgebung 
in hellen Grau- und Brauntönen, die als 
Imitation von Marmor verstanden werden 
soll, andererseits an den plastisch wirken-
den Puttikörpern und Gegenständen er-
kennbar. Die Plastizität nimmt graduell 
von vorne nach hinten ab, dementspre-
chend erscheinen die Gruppe der Bildhau-
er-Putti und die allegorische Figur der Ma-
lerei auf der rechten Seite allein schon in 
ihrer räumlichen Wirkung besonders be-
tont, während die Figuren im Hintergrund 
nur flach aus dem Reliefgrund hervortre-
ten. Den Trompe-l’Œil-Effekt erreicht der 
Künstler mittels gezielten Einsatzes von 
Licht und Schatten, der die Modellierung 
der Figuren glaubhaft macht.  
Das Gemälde befindet sich gemeinsam mit 
der Darstellung der „Allegorie der Musik 
und des Tanzes“ (Kat.-Nr. 15) als Supra-
porte im „Roten Salon“ des Palais Harrach 
auf der Wiener Freyung.1 Ronzoni brachte 
die beiden Bilder erstmals 1995 mit Caspar 
Franz Sambach in Verbindung, nachdem 
im Rahmen einer umfassenden Restaurie-
rung des Palais auch dessen Bestände und 
Teile des Harrach’schen Familienarchivs 
aufgearbeitet wurden.2 Nach Ronzoni ge-
hörten die beiden erhaltenen Gemälde zu 
einem Ensemble von „4 Stuhck bahsreliefs 
Fischerey und Jadstuck“, die als Teil der 
Ausstattung im „Stadlhof im Officir Zim-
mer“ im Gartenpalais der Familie Harrach 
in einem Inventar von 1778 angeführt wer-
                                                 
1 Die „Allegorie auf Joseph II. und die Künste“ 
befindet sich heute am Eingang zum Speisesaal, die 
„Allegorie der Musik und des Tanzes“ wird über 
der Tür zum Rauchsalon als Supraporte verwendet, 
vgl. Ronzoni 1995, S. 56–57. 
2 Ronzoni 1995, S. 51–64. 




den.3 Die „Beschreibung der zum Gräfl. 
Harrachschen Majorat gehörigen Mah-
lereyen […]“, listet die imitierten Basreli-
efs als Teil der Verlassenschaft des 1783 
verstorbenen Grafen Ernst Guido von 
Harrach auf, die dort – mit Bleistift und 
offenbar im Nachhinein – vergebenen 
Nummern korrespondieren mit jenen der 
„zwei Supraporten, Basreliefs, Bildhauer 
und Mahler Atelier von Kindern von Zam-
pach“ in einem Inventar von 1829.4 Dem-
nach wären die Allegorien der Fischerei 
und der Jagd zwischen 1783 und 1829 ver-
loren gegangen, während die beiden ande-
ren Gemälde in diesem Zeitraum vom Gar-
ten- ins Stadtpalais gelangt sein müssen.5 
Ronzoni leitet die Datierung der Gruppe 
von ihrer frühesten Erwähnung im Inventar 
von 1778 als terminus ante quem für ihre 
Entstehung ab. 
Die Identifizierung der beiden Allegorien 
mit dem vierteiligen Ensemble basiert al-
lerdings allein auf der nachträglichen 
Nummernvergabe und ist daher zu hinter-
fragen. Es mutet zum einen verwunderlich 
an, dass eine so repräsentative Allegorie 
wie jene auf Joseph II. in den früheren In-
ventaren unter „Fischerey und Jagdstuck“ 
subsumiert wird. Bezogen auf den ausfüh-
renden Künstler Sambach ist es zum ande-
ren seltsam, warum dieser nicht schon zu 
Lebzeiten im Inventar erwähnt wird. In der 
                                                 
3 Karton 767 des Gräflich Harrach’schen Familien-
archiv (HA), Depot des Österreichischen Staatsar-
chivs, 4. August 1778, Inventar anlässlich des To-
des des Grafen Ferdinand Bonaventura Harrach, zit. 
in: Ronzoni 1995, S. 63, Anm. 54.  
4 Karton 775, HA: „Beschreibung der zum Gräfl. 
Harrachschen Majorat gehörigen Mahlereyen, wie 
solche in dem gerichtlichen Inventarium über die 
Verlassenschaft nach Wail. Herrn Ernst Guido 
Grafen von Harrach enthalten sind und zwar…“, 
sowie ebd., „Ausweis über die im Gräflich 
Harrach’schen Majorats-Haus in Wien No. 239 
[…] am 11. April 1829 vorhandenen Gemälde – 
Kupferstiche – Graveur und Bildhauer Arbeit“, zit. 
in: Ronzoni 1995, S. 62, Anm. 27, 55. 
5 Das Gartenpalais wurde 1790 von Johann 
Nepomuk Ernst Harrach an Kaiser Leopold II. 
verkauft, in diesem Zuge wurden offenbar Teile der 
Ausstattung ins Stadtpalais transferiert, vgl. Ronzo-
ni 1995, S. 53 und S. 61, Anm. 20. 
Österreichischen Kunsttopographie von 
2003 werden diese Diskrepanzen aufgelöst, 
möglicherweise unter ähnlichen Gesichts-
punkten sowie fortschreitender Archivar-
beit.6 Die heute im „Roten Salon“ befindli-
chen Bilder seien ursprünglich um 1780 
für den „Morgensalon“, der den Räumlich-
keiten der Gräfin zugerechnet wird, ent-
standen und 1853 im Zuge einer umfas-
senden Adaptierung der Innenräume im 
„blondel’schen Stil“, an den heutigen 
Standort versetzt worden.7 Für den „Mor-
gensalon“ als Bestimmungsort spricht des-
sen Ausstattung mit einem stuckierten Mit-
telfeld des Spiegelgewölbes, das eine Alle-
gorie der Künste zeigt und ungefähr 1735 
von Santino Bussi (~1664-1736) geschaf-
fen wurde. Die Supraporten Sambachs 
würden insofern eine Erweiterung und da-
mit einhergehende Modernisierung des 
ikonographischen Programmes darstellen. 
Die Integration von Sambachs Trompe-
l’Œils im Morgensalon erscheint umso 
stimmiger, wenn man den Aspekt der 
Überschneidung der Gattungen bedenkt: 
Das stuckierte und damit monochrome 
Mittelfeld an der Decke mit der Allegorie 
der Künste wird von den Supraporten nicht 
nur thematisch, sondern vor allem auch in 
seiner Gattung als Flachrelief aufgenom-
                                                 
6 Bundesdenkmalamt 2003a, S. 368. 
7 Die Umgestaltung erfolgte durch das Atelier 
Schönthaler, das mit ähnlichen Adaptierungen im 
Stadtpalais Liechtenstein, Palais Kinsky und Palais 
Coburg-Gotha beschäftigt war, vgl. Ottillinger 
1995, S. 66, S. 73. - Siehe auch: Ottillinger / Hanzl 
1997, S. 306–310. 
Santino Bussi (~1664-1736), Stuckrelief mit Allegorie der Küns-
te, um 1735 
Wien, Palais Harrach, Morgensalon der Gräfin 




men und in den gemalten Reliefs wieder-
gespiegelt und weiterentwickelt. 
Eine historische Aufnahme von zirka 1900, 
auf welcher die „Allegorie der Musik und 
des Tanzes“ teilweise zu erkennen ist, be-
stätigt den Anbringungsort als Supraporte 
im „Roten Salon“. Allerdings ist unklar, ob 
sich die Bilder seit 1853 durchgehend dort 
befunden haben, denn ein Inventareintrag 
von 1884 nennt das Magazin als Standort.8 
Gegen eine erst zwischen 1884 und 1900 
erfolgte Anbringung im „Roten Salon“ 
spricht die Neugestaltung in den fünfziger 
Jahren, die im Sinne einer historischen 
Stilrezeption des Rokoko oftmals vorhan-
denes Inventar mit einbezog. Die Nichtbe-
rücksichtigung der beiden Allegorien mu-
tet in diesem Zusammenhang unwahr-
scheinlich an.9 Die beiden Bilder könnten 
folglich bis zu einem unbekannten Zeit-
punkt vor 1884 im „Morgensalon“ verblie-
ben sein und erst danach ihre Zweitver-
wendung im „Roten Salon“ gefunden ha-
                                                 
8 Karton 775, HA, „Die Bilder oder Gemälde-
Gallerien, a) in Wien, b) in Prugg, Wien 1884“: „2 
Supporten, Kinderln grau in grau, Sambach“, zit. 
in: Ronzoni 1995, S. 63, Anm. 55. 
9 Ottillinger 1995, S. 73. Ottillinger weist im Zu-
sammenhang der Interieurs des 19. Jahrhunderts auf 
eine notwendige Aufarbeitung des umfassenden 
Archives hin, die auch für die Geschichte der zu 
behandelnden Gemälde Sambachs hilfreich sein 
könnte. Die Frage nach dem Standort der Allego-
rien zwischen 1853 und 1900 würde jedenfalls eine 
nochmalige Sichtung der Inventareinträge erfor-
dern.  
ben, worauf das Rauminventar von 
1855/60 hindeutet, das „2 Öhlgemälde als 
Supraborden“ im „Morgensalon“ erwähnt. 
Man kann nur darüber spekulieren, ob es 
sich hier tatsächlich um die beiden allego-
rischen Darstellungen handelt oder um 
andere Supraporten-Bilder, die sich im 
Palais Harrach befanden.10  
Interessant sind die Schilder mit der Auf-
schrift „M. J. Geeraerts (1707-1791)“, die 
an den Rahmen der beiden Bilder ange-
bracht sind. Die Rahmen stammen aus der 
Bildhauerwerkstatt der Catharina Kracker 
und wurden im Jahr 1734 für den „Gelben 
Salon“ gefertigt.11 Sie waren folglich ur-
sprünglich nicht für die Allegorien vorge-
sehen, ihre Zweitverwendung könnte ent-
weder bei der ersten Hängung der Bilder 
im „Morgensalon“ ihren Ausgang genom-
men haben, sie könnte aber auch erst wäh-
rend der Umgestaltung der Innenausstat-
tung erfolgt sein. Die falsche Zuschreibung 
an Geeraerts dürfte wohl erst – unabhängig 
vom Zeitpunkt der Rahmung – im 19. 
Jahrhundert vorgenommen worden sein. 
Sie mutet in diesem Kontext zwar seltsam 
an, wenn man bedenkt, dass die Inven-
tareinträge von 1829 noch Sambach als 
                                                 
10 zit. in: Ottillinger / Hanzl 1997, S. 308, leider 
ohne nähere Angabe zum Dokument im Archiv der 
Familie Harrach, Österreichisches Staatsarchiv. 
Eine lückenlose Rekonstruktion der Geschichte der 
beiden Bilder ist ohne weitere Archivarbeit leider 
nur schwer möglich. 
11 Ronzoni 1995, S. 57, S. 64, Anm. 72. 
Caspar Franz Sambach (1715-1795), Allegorie auf Joseph II.
und die Akademie, Rahmen 
 
Palais Harrach, „Roter Salon“, Allegorie der Musik und des
Tanzes als Supraporte, histor. Aufnahme um 1900 
 




Künstler nennen, es ist jedoch durchaus 
möglich, dass der Ruf Geeraerts‘ als 
Trompe-l’Œil-Maler jenen von Sambach 
um einiges überdauerte und die an der 
Adaptierung Mitwirkenden die Werke nur 
als solche des belgischen Malers zu kenn-
zeichnen wussten. 
Die Zuschreibung an Caspar Franz Sam-
bach darf einerseits aufgrund des Ar-
chiveintrags von 1829 als sehr wahrschein-
lich angenommen werden.12 Für den 
Künstler spricht zudem, dass er neben Jo-
seph Hauzinger wohl einer der wenigen 
Maler in Wien gewesen sein dürfte, der mit 
dergleichen beauftragt wurde. Ein stilisti-
scher Vergleich der Allegorien mit Hau-
zingers erhaltener Imitation eines Basreli-
efs schließt Hauzinger definitiv aus.13 
Nicht zuletzt darf auch aus der Ikonogra-
phie, besonders jener der „Allegorie auf 
Joseph II. und die Akademie“, geschlossen 
werden, dass der Künstler einen starken 
Bezug zur Wiener Akademie, beziehungs-
weise einen ausgeprägten kunsttheoreti-
schen Hintergrund hatte, ein Kriterium, das 
für Sambach als Direktor der Akademie 
vollends zutrifft. 
Als Entstehungszeit der Allegorien neh-
men die Autoren der Österreichischen 
Kunsttopographie um 1780 an.14 Dieser 
Datierungsvorschlag erscheint aufgrund 
folgender Aspekte wahrscheinlich: Sam-
bach dürfte seit den sechziger Jahren des 
18. Jahrhunderts wiederholt mit derartigen 
Gestaltungsaufgaben betraut worden sein, 
die augenscheinlich zu dieser Zeit in Wien 
modern waren. Dies wird auch durch einen 
Umkehrschluss deutlich, den man aus an-
deren, für das Gartenpalais Harrach ge-
schaffenen und heute leider verschollenen 
Basreliefs mit Darstellungen der Fischerei 
                                                 
12 Österreichisches Staatsarchiv, AVA, Gräflich 
Harrach’sches Familienarchiv (Depot), Karton 775, 
„Ausweis über die im Gräflich Harrach’schen Ma-
jorats-Haus in Wien No. 239 […] am 11. April 
1829 vorhandenen Gemälde – Kupferstiche – Gra-
veur und Bildhauer Arbeit“, zit. in: Ronzoni 1995, 
S. 62, Anm. 27, 55. 
13 Abb. unter Kat.-Nr. 4. 
14 Bundesdenkmalamt 2003a, S. 368. 
und der Jagd, ziehen kann. Ronzoni ordnet 
diese Allegorien ursprünglich dem Stadt-
palais zu, auch sie wurden als Supraporten 
eingesetzt. Sie entstanden vor 1778, wo-
raus auf ein großes Interesse der Auftrag-
geber an Trompe-l’Œils für die Dekoration 
von Innenräumen in den siebziger Jahren 
zu schließen ist.15  
Bei der „Allegorie auf Joseph II. und auf 
die Akademie“ handelt es sich um eine 
vielschichtige Ikonographie, die zum einen 
dem Herrscher als Förderer der Künste 
huldigt, die Minverva sogar zweifach als 
Beschützerin der Akademie anruft, und 
nicht zuletzt die Künste, die an der Aka-
demie unterrichtet werden – Bildhauerei, 
Architektur, Zeichenkunst und Malerei –, 
dem Betrachter idealisiert präsentiert. In 
der Büste des Herrschers mit Toga und 
Lorbeerkranz äußert sich das antike Kunst-
ideal, das an der Akademie als erstrebens-
wert galt. Vor dem Hintergrund von Sam-
bachs Tätigkeit an der Akademie kann die 
Ikonographie als Ausdruck der Schutzbe-
dürftigkeit der Bildenden Künste und ihrer 
institutionalisierten Form, der Akademie, 
verstanden werden.16 Diese Darstellung 
geht damit über die Thematik der anderen 
erhaltenen Kinderbacchanale Sambachs 
weit hinaus und nimmt insofern eine Son-
derstellung ein.  
Auch im stilistischen Vergleich kommt den 
beiden Allegorien im Palais Harrach eine 
besondere Rolle zu: In ihrer kleinteiligen 
Anlage sind sie durch eine sehr feine, sorg-
fältige Malweise gekennzeichnet, die auf 
den perfekten Augentäuschungseffekt ab-
zielt. In der Wiedergabe von Marmor über-
treffen sie die zuvor entstandenen Kinder-
bacchanale, sie stehen in diesem Zusam-
                                                 
15 Österreichisches Staatsarchiv, AVA, Gräflich 
Harrach’sches Familienarchiv (Depot), Karton 775, 
4. August 1778, Inventar anlässlich des Todes des 
Grafen Ferdinand Bonaventura Harrach, zit. in: 
Ronzoni 1995, S. 63, Anm. 54.  
16 Ausführlich dazu Ronzoni 1995, S. 57. In diesem 
Kontext von Interesse ist der Hintergrund der Dar-
stellung Josephs II. in den Räumlichkeiten der Fa-
milie Harrach, zumal Porträts des Regenten in de-
ren Stadtpalais verhältnismäßig wenig präsent wa-
ren, vgl. Schmitt-Vorster 2006, S. 107. 




menhang der Sambach zugeschriebenen 
Pietà aus dem Kunsthandel nahe (Kat.-Nr. 
13), die das gleiche Material vortäuscht. 
Die Orientierung an Geeraerts‘ Imitation 
eines Marmorreliefs, „Kinder und Amoret-
ten“, die sich seit 1752 in der Sammlung 
Liechtenstein befand, erscheint auch in 
diesem Fall wahrscheinlich. Die Allegorien 
im Palais Harrach sind daher an das Ende 
einer Entwicklung Sambachs zu setzen, die 
auch für die Trompe-l’Œils sakralen In-
halts festgestellt werden kann: Er ver-
schreibt sich der perfekten Wiedergabe des 
Werkstoffes und entfernt sich zunehmend 
von seinen Vorlagen, beziehungsweise 
entwirft eigenständige Kompositionen, wie 
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Marten Jozef Geeraerts (1707-1791), Kinder und Amoretten, um
1752 
Wien, Sammlung Liechtenstein, Inv.-Nr. GE 530 
ÖL/Lw., 77 x 123,6 cm 






Allegorie der Musik und des Tanzes 
Imitation eines Basreliefs in Marmor 
um 1780 
 
Wien, Palais Harrach, Roter Salon,  
Inv.-Nr. WF 507 




Das Gemälde zeigt eine vielfigurige Szene 
mit tanzenden und musizierenden Putti, 
ihre Tätigkeiten versinnbildlichen die 
Künste der Musik und des Tanzes. Die 
Kinder sind in mehreren Gruppen ange-
ordnet. An der linken Seite finden sich 
zwei Putti, die sich um ein Notenheft bal-
gen, hinter ihnen befindet sich eine Dreier-
gruppe von musizierenden Putti. Im rech-
ten Vordergrund schlägt ein Satyr-Kind die 
Becken. Dahinter sind drei im Reigen tan-
zende Putti zu erkennen. Den Rahmen für 
die Handlung bildet eine waldige, hügelige 
Landschaft mit mehreren Bäumen.  
Das querformatige Bild ist in hellen Braun- 
und Grautönen gehalten. Die Figuren im 
Vordergrund erscheinen sehr plastisch, 
jene im Hintergrund weisen je nach ihrer 
Positionierung in dem als Basrelief ange-
legten Bildraum weniger oder kaum mehr 
plastische Werte auf. Ein simulierter Licht-
schein von links beleuchtet einzelne Par-
tien der kindlichen Körper und induziert 
die modellierenden Schatten. Für die Stei-
gerung des Trompe-l’Œil-Effektes trägt 
zusätzlich der Fuß des Putto an der linken 
Seite bei, den er dem Betrachter in Verkür-
zung entgegenstreckt. 
Ebenfalls im „Roten Salon“ des Palais 
Harrach in Wien befindlich und in Anlage 
und Gestaltung von großer Ähnlichkeit, ist 
das Gemälde als Pendant zur „Allegorie 
auf Joseph II. und die Künste“ (Kat.-Nr. 
14) zu verstehen und teilt dessen Geschich-
te.1 Zwar ist die „Allegorie der Musik und 
des Tanzes“ breiter angelegt, die beiden 
                                                 
1 Siehe Kat.-Nr. 14. 
Gemälde sind jedoch eindeutig aufgrund 
des hellen Marmorimitats, der vielfiguri-
gen Komposition und dem angeglichenen 
Lichteinfall als Ensemble erkennbar.  
Thematisch ist das Gemälde mit dem Kin-
derbacchanal für das „Herbertstöckl“ ver-
gleichbar (Kat.-Nr. 11), in dem ebenfalls 
Kinder beim Tanzen und Musizieren dar-
gestellt sind. In der Gegenüberstellung fällt 
ins Auge, dass dem Thema im Gemälde 
des Palais Harrach mehr Raum gewidmet 
wird, die Darstellung setzt sich aus vier 
Gruppen von Putti über die Landschaft 
verteilt zusammen, während die Version in 
Klagenfurt nur zwei derartige Gruppen 
zeigt, die allerdings im Verhältnis wesent-
lich größer präsentiert werden. Musik und 
Tanz werden durch ähnliche Attribute, 
beziehungsweise Haltungen der Kinder 
ausgedrückt, so finden sich in beiden Ge-
mälden Flöte und Becken als Instrumente. 
Die Bewegung der tanzenden Putti ist an 
deren angehobenenen Beinen ersichtlich.   
Gemeinsam mit der „Allegorie auf Joseph 
II. und die Akademie“ stellt das Gemälde 
ein perfekt ausgeführtes Trompe-l’Œil dar, 
das Sambach in den letzten aktiven Jahren 





Ronzoni 1995, S. 56–58. - Bundesdenkmalamt 
2003, S. 368. 






Tod des Hl. Joseph 








Im Katalog zur Auktion vom 11.-13. Feb-
ruar 1936 des Auktionshauses für Altertü-
mer Glückselig ist unter Nummer 349 ein 
Gemälde angeführt, das Sambach zuge-
schrieben wird.1 Demnach handelt es sich 
um eine Darstellung des Todes des Hl. 
Josephs. Die Angaben im Katalog be-
schränken sich leider auf Titel, Maße und 
das für diesen Kontext ausschlaggebende 
Merkmal „Grisaille“. Da es sich um ein 
Gemälde auf Leinwand handelt, ist auszu-
schließen, dass dieser Begriff lediglich 
eine monochrome Studie meint, die für 
Sambach unüblich wäre.  
Das Thema stellt Sambach um 1754 in 
einem Altarbild für die Wallfahrtskirche in 
Sloup dar. Dazu befindet sich ein Entwurf 
in Form einer Ölskizze im Belvedere.2 
Sambach folgt in Skizze und ausgeführtem 
Altarblatt im Wesentlichen Carlo Marattas 
Darstellung des Tod des Hl. Josephs im 
Kunsthistorischen Museum in Wien, dürfte 
allerdings auch Kenntnis der Umsetzung 
des Themas bei Troger gehabt haben. Für 
eine Gestaltung des Themas en grisaille ist 
ein ähnlicher Aufbau wie in Skizze und 
Altarblatt anzunehmen.  
In der Wahl der Ikonographie liefert das 
nicht auffindbare Gemälde gemeinsam mit 
der „Noli me tangere“-Darstellung (Kat.-
Nr. 1) von 1766 einen Beleg dafür, dass 
Sambach nicht nur die „Kreuzabnahme“ 
oder die „Pietà“ nach Donner variierte, 
                                                 
1 Kat. Aukt. Auktionshaus für Altertümer Glückse-
lig 1936, S. 27. 
2 Baum verweist zudem auf eine detailliertere Skiz-
ze in Wiener Privatbesitz, Kat. Slg. Österreichi-
sches Barockmuseum im Unteren Belvedere 1980, 
S. 596. 
Caspar Franz Sambach (1715-1795), Tod des Hl. Joseph, um 
1754 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 1296 
Öl/Lw., 50 x 24 cm
Caspar Franz Sambach (1715-1795), Tod des Hl. Joseph, um 
1754 
Sloup, Wallfahrtskirche der Schmerzhaften Jungfrau Maria 
Öl/Lw., 480 x 200 cm




sondern sich in seinen Nachahmungen von 
Basreliefs auch mit anderen Themen aus-
einandersetzte, vor allem in der anfängli-
chen Zeit.3 Analog zur frühesten nach-
weisbaren Grisaille wäre damit die Entste-
hung dieses Gemäldes in den sechziger 





Aukt.-Kat. Auktionshaus für Altertümer Glückselig 






                                                 
3 Eine Variation des Themas nach Donner kommt 
in diesem Fall nicht in Frage, eine derartige Dar-
stellung findet sich nicht in Donners Œuvre.  




Kat.-Nr. 17     
 
Sechs Basreliefs für das „Kronenkabi-
nett“ in Pressburg/Bratislava  
Imitation von Basreliefs in Marmor  
vor 1771 
 
ehem. „Kronenkabinett“, Burg Pressburg, 
1811 zerstört 
vermutlich Öl/Lw., Größe unbekannt 
 
In einer Ausgabe der Allergnädigst-
privilegirte Anzeigen aus sämmtlich kais. 
königlichen Erbländern von 1771 wird in 
einem Beitrag über Sambachs Werdegang 
von „sechs Stücke[n] in Basrelief auf Art 
eines weißen Marmors“ für Herzog Albert 
von Sachsen-Teschen berichtet.1 Ihr The-
ma wird folgendermaßen umrissen: „wel-
che verschiedene Kinder vorstellen, wie sie 
miteinander spielen“, ohne nähere Anga-
ben dazu.2  
Als Bestimmungsort der sechs „Stücke“ 
wird das „Kronenkabinett“ in der Burg zu 
Pressburg/Bratislava genannt. Die Formu-
lierung, sie seien dorthin „gestellet“ wor-
den, veranlasst zu dem Schluss, dass es 
sich hierbei nicht um Fresken, sondern um 
Ölgemälde auf Leinwand handelte.3 1811 
fiel die Burg in Pressburg einem Brand 
zum Opfer, dabei wurden vermutlich auch 
diese Gemälde zerstört.4 
Die Burg diente dem Herzog in seiner 
Funktion als Statthalter, die er 1766 antrat, 
als Residenz. Von 1761 bis 1764 erfolgten 
umfassende bauliche Umbauarbeiten nach 
Plänen Franz Anton Hillebrands (1719-
1797). 1765 widmete man sich der Aus-
stattung der Räumlichkeiten, bis 1768 
wurde der „Theresianum“ genannte Anbau 
an die Burg abgeschlossen, der die Wohn-
                                                 
1 Privilegirte Anzeigen 1771, S. 26. 
2 ebd., S. 26. 
3 Kuba-Hauk 1985, S. 267–268. Auch Kuba-Hauk 
tendiert zu Ölgemälden. 
4 Kuba-Hauk 1985, S. 266. - Koschatzky / Krasa-
Florian 1982, S. 79–80. 
räume des Herzogs beherbergte.5 In der 
Wiener Albertina und der Kartensammlung 
der Nationalbibliothek befinden sich meh-
rere Pläne zu Um- und Anbau der Burg, sie 
geben Aufschluss über die Planungs- und 
Bauphase, an der sich offenbar der Herzog 
selbst rege beteiligte.6 Das in den Privile-
girten Anzeigen genannte „Kronenkabi-
nett“ als Bestimmungsort für Sambachs 
Grisaillen kann in diesen Plänen allerdings 
nicht eindeutig identifiziert werden. In 
einigen der zahlreich erhaltenen Aufriss-
zeichnungen, die als Grundlage für die 
Ausstattung der Räumlichkeiten im The-
resianum dienten7, sind jedoch bereits die 
                                                 
5 Zur detaillierten Bau- und Ausstattungsgeschichte 
siehe Garms 2010, S. 589–602. - Šášky 1980, S. 
125–138.  
6 Garms 2010, S. 595, S. 597. Viele der heute erhal-
tenen Pläne stammen aus dem Nachlass des Her-
zogs.  
7 Garms 2010, S. 599–600. Die Autorschaft der 
Zeichnungen ist bisher nicht geklärt, Garms tendiert 
in seiner Zuschreibung zum 1766 zum Hofarchitek-
ten ernannten Isidore Canevale (1730-1786). 
Burg Pressburg, Appartement im 4. Niveau des „Theresi-
anums“, Grundriss 
Österreichische Nationalbibliothek, Kartensammlung, Alb. 11a-
2-4, Detail 




geplanten Motive der Supraporten festge-
legt. Daraus wird ersichtlich, dass für die 
am Übergang vom Rokoko zum Klassi-
zismus stehende Einrichtung auch Darstel-
lungen von Kinderbacchanalen vorgesehen 
waren. Die Aufrisszeichnungen zeigen, 
speziell für das „Cabinet“ (im Grundriss: 
„Boisiertes Spiegel-Cabinet“), das „Anti-
chambre“ („Großes Compagnie Cabinet“) 
und das „Cabinet pour travailler“ („Arbeit 
Cabinet mit Bildern“), also mehreren 
Räumen im vierten Niveau des „Theresi-
anums“, bereits recht detailliert die Motive 
der Supraporten.8 Auf einem der oval an-
gelegten Bilder auf dem Aufriss für das 
„Cabinet“ ist sehr deutlich eine Darstel-
lung von Putti mit einer Ziege erkennbar. 
Diese könnte durchaus als Nachahmung 
eines Basreliefs gemeint sein, wie sie 
Sambach für den Herzog von Sachsen-
Teschen schuf. Auf den Zeichnungen wird 
ersichtlich, dass derartige Bilder nicht nur 
als Supraporten eingesetzt wurden, sondern 
auch als dekorative Elemente zwischen den 
Fenstern. In die Anlage des „Cabinets“ 
würden sich die sechs Trompe-l’Œils 
Sambachs gut einfügen: Vier Gemälde 
könnten als Supraporten über den Türen 
Verwendung gefunden haben, die übrigen 
jeweils zwischen den Fenstern. Von den 
genannten Räumen erscheint das „Cabi-
net“ als der wahrscheinlichste Bestim-
mungsort der Gemälde, für die Dekoration 
des „Antichambre“ erscheint die Anzahl 
der Grisaillen aufgrund der Raumgröße 
und der Anzahl der Türen und Fensterach-
sen als zu niedrig, für jene des „Cabinet 
pour travailler“ als zu hoch.9  
Als Zeitpunkt der Entstehung der Grisail-
len Sambachs ist das Jahr 1771, in dem 
von diesen Arbeiten berichtet wird, als 
                                                 
8 Siehe dazu bei Garms 2010, S. 589–602, Abb. 11-
16, 18-21, 27. 
9 Für eine endgültige Klärung der Frage nach dem 
Bestimmungsort der sechs Basreliefimiationen 
Sambachs und einer Rekonstruktion der Ausstat-
tung wäre eine umfassende Untersuchung sämtli-
cher vorhandener Pläne und Aufrisszeichnungen, 
die im Zuge der Umgestaltung und Erweiterung der 
Burg Pressburg erstellt wurden, vonnöten.  
terminus ante quem festzuhalten, der Auf-
trag könnte in den sechziger Jahren an 
Sambach erteilt worden sein, als etwa auch 
die Fresken der Kapelle gestaltet wurden10, 
für die Fertigstellung kann 1770 oder 1771 
angenommen werden.   
Zu den Grisaillen für die Pressburger Burg 
ist in der Selbstbiographie Johann Georg 
Dorfmeisters (1736-1786) eine interessante 
                                                 
10 Kuba-Hauk 1985, S. 270. - Galavics 1984-85, S. 
11, Anm. 13. Die Fresken der Kapelle wurden 1763 
von Vischer, Winterhalder und Hauzinger gemalt. 
Burg Pressburg, Aufriss für das „Cabinet“ 
Österreichische Nationalbibliothek, Kartensammlung, Alb. 12-
2-153 
Burg Pressburg, Aufriss für das „Cabinet“ (Detail) 
Österreichische Nationalbibliothek, Kartensammlung, Alb. 12-
2-158 




Information überliefert: Der Bildhauer gibt 
an, er hätte sechs Basreliefs für Albert von 
Sachsen-Teschen gefertigt, „die Hr. Direk-
tor Sambach gemalt“ habe.11 Aus Dorf-
meisters Aufzeichnungen geht allerdings 
nicht eindeutig hervor, auf wen die originä-
re Bilderfindung der gemalten Basreliefs 
zurückgeht. Es mutet jedoch wahrschein-
lich an, dass Sambach den Bildhauer mit 
den Reliefs nach eigenen Entwürfen beauf-
tragte, sodass er nach echten Reliefs arbei-
ten und damit diesem wichtigen Auftrag 
des Herzogs möglichst gut gerecht werden 
konnte. Von Bedeutung ist diese Notiz 
Dorfmeisters auch insofern, als sie einen 
Beleg dafür darstellt, dass Sambach seine 
Trompe-l’Œils – zwar vermutlich nicht 
ausschließlich, aber doch gelegentlich – 
nach bildhauerischen Vorlagen schuf.12  
Innerhalb der Werkgruppe der Trompe-
l’Œils Sambachs stellt das sechsteilige 
Ensemble für Pressburg den umfassendsten 
bekannten Auftrag dar. Wie die Aufriss-
zeichnungen andeuten, dürfte es sich um 
ähnliche Darstellungen von Kinderbaccha-
nalen gehandelt haben wie das Ensemble 
für das „Herbertstöckl“ in Klagenfurt 
(Kat.-Nr. 8-12). Denkbar sind darüber hin-
aus allegorische Darstellungen mit Putti 
wie die Trompe-l’Œils im Palais Harrach 
(Kat.-Nr. 14-15), eine Bezugnahme auf 
den Herrscher etwa erscheint im Kontext 






Privilegirte Anzeigen 1771, S. 26. - Luca 1778, S. 
345. - Meusel 1784, S. 223, Selbstbiographie 
Dorfmeisters. - Tietze-Conrat 1910, S. 235–236, 
Abdruck Selbstbiographie Dorfmeisters. - Kuba-
Hauk 1985, S. 268, S. 380. 
                                                 
11 Tietze-Conrat 1910, S. 235–236, die Selbstbio-
graphie Dorfmeisters findet sich ebd., S. 243. 
12 Auch Dorfmeister selbst führte „vier Basreliefs 
von Gyps für Sr. königl. Hoheit den Prinzen Albert 
von Sachsen-teschen“ aus, vgl. Tietze-Conrat 1910, 
S. 243. Die Bestellung von echten und imitierten 
Basreliefs zeugt von einem Nebeneinander der 
beiden Gattungen in der Ausstattung von profanen 
Innenräumen. 
 















Das „Verzeichniß der im Monat Merz 1774 
im kleinen Redoutensaal aufgestellten 
Kunststücke“ führt unter den Gemälden 
zwei Werke Sambachs an, darunter wird 
unter Nr. 18 „Ein Basrelief, ein Vesperbild 
vorstellend, nach Donner“ angegeben.1  
Es dürfte sich demnach um eine ähnliche 
Darstellung handeln wie die sicher von 
Sambach stammende Pietà in Melk (Kat.-
Nr. 5) oder die dem Künstler zuzuschrei-
bende Pietà, die 2006 im Dorotheum ange-
boten wurde (Kat.-Nr. 13).  
Die angegebenen Maße „3 S[pannen]. 
hoch, br. 1 S[panne]. 6 Z[oll].“ entspre-
chen umgerechnet einer Größe von zirka 
63 x 37 cm. Die Darstellung kann aufgrund 
der abweichenden Maße mit keiner der 
beiden vorliegenden Pietà-Bilder und 
ebensowenig mit den dokumentierten 
Werken dieses Themas (Kat.-Nr. 21, 22) 
identifiziert werden. Dennoch ist es in sei-
ner Größe den anderen Arbeiten vergleich-
bar. Das im Verzeichniß der Ausstellung 
von 1774 erwähnte Werk reiht sich als 
schon damals als Variation nach Donner 
anerkannte Arbeit in die Serie der Trompe-
l’Œils Sambachs, die der Künstler nach 
Vorlagen Donners und seines Umkreises 
schuf.  
Gemeinsam mit dem „Vesperbild“ wurde 
ein imitiertes Basrelief einer Kreuzabnah-
me ausgestellt, auch dieses versehen mit 
dem Vermerk „nach Donner“ (Kat.-Nr. 
19). Für dieses Bild werden dieselben Ma-
ße wie für die Pietà angegeben, möglich-
erweise waren die beiden Bilder als ein zu- 
                                                 
1 Trost 1925, S. 100. Für das zweite im Verzeichniß 












sammengehöriges Ensemble gedacht. Da-
mit käme das von Donner als ebensolches 
konzipierte Bildpaar der Kreuzabnahme 
und Pietà, das sich als Leihgabe des Wie-
ner Münzamtes im Belvedere befindet, als 
mögliche Vorlage für Sambach in Frage.2 
Dies erscheint insofern plausibel, als die 
Pietà des Dorotheums (Kat.-Nr. 13) eben-
falls Donners Relief der Pietà nachahmt.   
Bedeutsam für den Gesamtkontext der Gri-
saillen Sambachs ist das Jahr 1774, in dem 
die Ausstellung stattfand, gibt es doch 
Aufschluss darüber, dass Sambach sich 
schon in den frühen siebziger Jahren, in die 
auch die Pietà im Kunsthandel zu datieren 
ist, mit der Nachahmung von Reliefs nach 
Donner beschäftigte, und nicht erst um 
1780, als er die einzige erhaltene, von ihm 
selbst datierte Darstellung der Pietà in 





Trost 1925, S. 100. - Kuba-Hauk 1985, S. 281–282. 
 
 
                                                 
2 Georg Raphael Donner, Pietà und Kreuzabnahme, 
um 1735, Wien, Belvedere, Inv.-Nr. Lg. 5, Wachs, 
patiniert, 71 x 38 cm. Abb. Pietà unter Kat.-Nr. 13, 
Abb. Kreuzabnahme unter Kat.-Nr. 6. 















Im „Verzeichniß der im Monat Merz 1774 
im kleinen Redoutensaal aufgestellten 
Kunststücke“ wird neben einer Pietà-
Darstellung (Kat.-Nr. 18) ein zweites Werk 
Sambachs genannt: „Eine Kreuzabneh-
mung, ein Basrelief. 3 S[pannen]. hoch, 
breit 1 S[panne]., 6 Z[oll]. nach Donner 
von Sambach“1.  
Es ist anzunehmen, dass dieses Werk in 
Komposition und Aufbau Sambachs Dar-
stellung der Kreuzabnahme in Hermann-
stadt (Kat.-Nr. 6) und jener verschollenen 
der ehemaligen Sammlung Theyer in Ros-
satz (Kat.-Nr. 20) nahesteht. Ersteres 
kommt für eine Identifikation aufgrund der 
abweichenden Maße nicht in Frage. Zum 
verschollenen Rossatzer Bild liegen keine 
Maßangaben vor, es kann daher in Betracht 
gezogen werden, dass es sich um dasselbe 
Werk handelt. Dafür würde auch der Ver-
merk „nach Donner“ im Verzeichnis von 
1774 sprechen, der auch für das Rossatzer 
Exemplar zutrifft.2  
Wie die möglicherweise als Pendant ge-
schaffene, ebenfalls im Verzeichnis ange-
führte Darstellung der Pietà, liefert die vor 
1774 entstandene Kreuzabnahme einen 
zusätzlichen Beleg dafür, dass Sambachs 
Orientierung an Vorlagen von Donner und 
seinem Umkreis früher anzusetzen ist, als 
dies aus der Datierung des heute erhaltenen 
Werkes desselben Themas, der Hermann-
städter Kreuzabnahme, zu schließen wäre. 
Die Gleichsetzung mit der verschollenen 
Kreuzabnahme, die sich in der Sammlung  
                                                 
1 Trost 1925, S. 100. 
2 Siehe zur Vorlage für die Grisaille in der ehemali-












Theyer befand, würde sogar einen Schluss 
auf eine gewisse Entwicklung in Sambachs 
Gruppe von Basreliefs zulassen: Das damit 
auf vor 1774 zu datierende Bild wäre in 
seiner weitgehenden Anlehnung an ein 
Werk der Donner-Nachfolge im Budapes-
ter Iparmüvészeti Múzeum als eine Vorstu-
fe zu der Kreuzabnahme in Hermannstadt 
anzusehen, dessen Innovationsgrad un-





Trost 1925, S. 100. - Kuba-Hauk 1985, S. 281–282. 
 
                                                 
3 Abb. unter Kat.-Nr. 6. 






Kreuzabnahme   








Das nur über eine recht schwache Abbil-
dung in der Kunsttopographie von 1907 
bekannte Werk hat die Kreuzabnahme zum 
Thema. Vor dem etwas rechts der Mitte 
befindlichen Kreuz steigt ein Mann, wohl 
Nikodemus, von der am Kreuzesstamm 
angelehnten Leiter herab, in seinen Armen 
hält er den Leichnam Christi. Von oben 
erfasst ein über den Querbalken des Kreu-
zes gebeugter Mann die rechte Hand von 
Christus sowie das Tuch, das um ihn gewi-
ckelt wird. Er steht auf einer weiteren Lei-
ter, die von rechts am Kreuz lehnt. Darun-
ter befindet sich ein bärtiger Greis, Joseph 
von Arimathia, der die Füße von Christus 
hält, sein Blick ist auf die Szene über ihm 
gerichtet. Dies ist auch der Fall bei der 
knienden Gestalt der Maria Magdalena auf 
der linken Seite. Hinter ihr sind zwei wei-
tere Figuren, Maria und Johannes, in trau-
ernder Haltung zu erkennen. Im oberen 
Bereich des Gemäldes sind Putti und Wol-
ken dargestellt. Die Handlung findet ein 
Stück weit in den Raum hinein versetzt auf 
einem nicht näher definierten Terrain statt, 
in dessen Vordergrund Hammer und Nägel 
dargestellt sind. 
Anhand des Schwarz-Weiß-Foto kann kei-
ne sichere Aussage über den nachgeahmten 
Werkstoff dieses als Basrelief gedachten 
Gemäldes getroffen werden. In Analogie 
zur Hermannstädter Kreuzabnahme (Kat.-
Nr. 6) könnte es sich ebenfalls um Bronze 
handeln. Die Figuren erscheinen als halb-
plastisch gearbeitet, eine simulierte Licht-
quelle von links beleuchtet die Szene. 
Die Kenntnis des Gemäldes ist einzig auf 
seine Erwähnung durch Tietze in der 
Kunsttopographie von 1907 zurückzufüh-
ren. Er führt es als Teil der Sammlung 
Theyer in Rossatz an. Diese wurde zu ei-
nem unbekannten Zeitunkt aufgelöst, das 
Gemälde gilt heute als unauffindbar.1  
Die Zuschreibung an Sambach nimmt 
Tietze unter Bezugnahme auf Ilgs Beiträge 
von 1892 und 1895 vor.2 Diese kann heute 
aufgrund der schlechten Abbildungsquali-
tät und des vermutlich zum Zeitpunkt der 
Aufnahme bereits mitgenommenen Zu-
stands des Gemäldes nur an wenigen 
Merkmalen überprüft werden. Allein der 
Hinweis von Tietze, dass es sich um eine 
„freie Nachbildung nach der Kreuzabnah-
me von Donner“ reicht wohl kaum als Ar-
gument für eine Zuschreibung an Sambach 
aus.3 Soweit dies erkennbar ist, dürften 
jedoch die feine Modellierung und die 
Herausarbeitung der Plastizität der Figuren 
mittels Lichtführung den gesicherten Wer-
ken Sambachs durchaus ähnlich sein. Auch 
eine gewisse Kompaktheit in der Komposi-
                                                 
1 Tietze 1907, S. 360. - Kuba-Hauk 1985, S. 274–
279, S. 382. 
2 Ilg 1892, S. 214. - Ilg 1895, S. 71. 
3 Tietze 1907, S. 360. 




tion und die damit einhergehende Konzent-
ration auf das Wesentliche, die Herabnah-
me des Christuskörpers vom Kreuz, spre-
chen für den Künstler. 
Wie für die Hermannstädter „Kreuzab-
nahme“ diente auch für dieses Trompe-
l’Œil eine Darstellung aus dem Donner-
Umkreis als Vorbild. Als möglicher Orien-
tierungspunkt sei in diesem Zusammen-
hang das auf 1750 datierte Relief im Buda-
pester Iparmüvészeti Múzeum für den 
Vergleich herangezogen, es gilt als eine 
von mehreren späteren Varianten nach 
Donners Wachsrelief mit der „Kreuzab-
nahme“ des Wiener Münzamtes und ist 
daher nicht zwingend als direkte Vorlage 
für Sambach zu sehen.4 In der Gegenüber-
stellung zeigt sich ein weit höherer Grad an 
Übereinstimmung zwischen Relief und 
Grisaille, als dies bei der Hermannstädter 
Version der Fall ist. Bis auf den rundbogi-
gen Abschluss im oberen Bereich des Reli-
efs wird dessen Komposition weitgehend 
übernommen. Figuren und Kreuz erschei-
nen allerdings im Trompe-l’Œil etwas grö-
ßer im Verhältnis zur Gesamtdarstellung, 
auch sind sie im Sinne der originalen Don-
ner-Reliefs plastischer angelegt, wodurch 
ihnen mehr Präsenz verliehen wird. Im 
Hintergrund verzichtet der Künstler auf die 
Darstellung der Vedute. 
Die nur in wenigen Details abweichende 
Nachahmung einer Vorlage lässt an die 
Pietà im Kunsthandel denken (Kat.-Nr. 
13). Möchte man in einem höheren Grad 
an Übereinstimmung mit der Vorlage eine 
frühere Entwicklungsstufe innerhalb von 
Sambachs Grisaillen sehen, so wären beide 
Werke in diese einzuordnen. Diese An-
nahme würde die hypothetische Identifika-
tion der Kreuzabnahme der ehemaligen 
Sammlung Theyer mit der Darstellung, die 
                                                 
4 Siehe zu Donners Relief der Kreuzabnahme im 
Belvedere (Leihgabe des Wiener Münzamtes): Kat. 
Ausst. Unteres Belvedere 1993, S. 286–287 (Bei-
trag von Pötzl-Malikova), Abb. unter Kat.-Nr. 6. 
Pötzl-Malikova nennt zwei sehr ähnliche Darstel-
lungen des Themas in ihrem Beitrag zum Relief, 
was für eine gewisse Verbreitung und Beliebtheit 
dieser Komposition spricht.  
1774 im Redoutensaal gezeigt wurde 
(Kat.-Nr. 19), stützen, würde sie doch eine 
Datierung des Werkes in die frühen siebzi-
ger Jahre und damit in die Anfangszeit von 
Sambachs Trompe-l’Œils mit sich brin-
gen.5 Damit wäre dieses Werk als eine Art 
Vorstufe zu der Hermannstädter Variante 
der Kreuzabnahme, die 1782 entstanden 





Tietze 1907, S. 360. - Kuba-Hauk 1985, S. 274–
279, S. 382. 
 
                                                 
5 Siehe auch Kat.-Nr. 18 und 19. 
Georg Rapahel Donner-Nachfolge, Kreuzabnahme, um 1750 
Budapest, Iparmüvészeti Múzeum, Inv.-Nr. 4264 
Bronze, vergoldet, 30 x 16 cm 




Kat.-Nr. 21        
 
Beweinung Christi 








Im Rahmen der Ausstellung „Alte und 
neue katholische Kunst“, die 1933 anläss-
lich des „Allgemeinen deutschen Katholi-
kentages“ stattfand, wurde laut Katalog 
eine „Beweinung Christi“ von Caspar 
Franz Sambach gezeigt.1 Als Besitzer wird 
Regierungsrat Hermann Ritschl angeführt, 
ein Restaurator an der „Gemäldegalerie 
des a.h. Kaiserhauses in Wien“.2 Zu dem 
vermutlich in Öl auf Leinwand gemalten 
Bild wurden die Maße 69 x 43 cm angege-
ben, es war demnach in etwa so groß wie 
die im Kunsthandel 2006 aufgetauchte 
„Pietà“ (Kat.-Nr. 13). Eine Gleichsetzung 
mit dieser aufgrund fast übereinstimmen-
der Maße und vor allem desselben Themas 
ist nicht unplausibel, bleibt allerdings 






Kat. Ausst. Albertina u.a. 1933, S. 138. - Kuba-
Hauk 1985, S. 273, S. 381. 
 
                                                 
1 In der Ausstellung wurde ein weiteres Gemälde 
Sambachs gezeigt, unter Nr. 176 wird „Der Tod des 
heiligen Franz von Assisi“ im Besitz der Anna 
Widakowich, die auch die „Noli me tangere“-
Darstellung Sambachs zu ihrer Sammlung zählte, 
vgl. Kat. Ausst. Albertina u.a. 1933, S. 138. 
2 Mitteilungen der k.k. Zentralkommission für Er-
forschung und Erhaltung der kunst- und histori-
schen Denkmale, Wien 1907, S. 32. Dort wird 
Ritschl im Personalstand unter den Konservatoren 
in Oberösterreich angeführt.  






Pietà   








Laut „Verzeichniß der Kunstwerke, welche 
sich in der Gemählde-Gallerie der Privat-
gesellschaft patriotischer Kunstfreunde zu 
Prag befinden“ von 1831 wurde im „IX. 
Zimmer“ unter Nr. 45 eine Darstellung 
Sambachs gezeigt, die folgendermaßen 
beschrieben wird: „Der Leichnam Christi 
auf dem Schosse seiner Mutter liegend am 
Stamme des Kreuzes, um welches trauern-
de Engeln schweben; von Caspar Franz 
Sampach nach Raphael Donner. 2‘7 ¼‘‘ 
hoch, 1‘3 ½‘‘ breit, in der Wirkung eines 
Hautreliefs von gebrannter Erde“.2  
Die Darstellung war demnach einem Relief 
von Donner nachempfunden, der Beschrei-
bung folgend wies sie wohl hohe Ähnlich-
keit zur nur geringfügig größeren Melker 
Pietà auf.3 Allerdings handelte es sich hier 
um eine Nachahmung eines Basreliefs in 
Terrakotta, einem Werkstoff, den Sambach 
in keiner anderen Darstellung nachahmt. 
Preiss weist Friedrich Graf Nostitz-
Rieneck (1762-1819) als Besitzer dieses 
Gemäldes aus, der bestrebt war, die um 
1736 gegründete Sammlung der Familie zu 
erweitern.4 In seine Zeit fällt wohl der An-
kauf des Trompe-l’Œils. Dieses war in Fol- 
                                                 
1 In der Vorrede des „Verzeichniß“ wird darauf 
hingewiesen, dass es sich bei den Werken ohne 
Angabe der Technik um Ölgemälde handelt, vgl. 
Privatgesellschaft patriotischer Kunstfreunde zu 
Prag 1831, Vorrede. 
2 Privatgesellschaft patriotischer Kunstfreunde zu 
Prag 1831, S. 43. 
3 Die Maße ergeben sich aus der Umrechnung vom 
Pariser Maß, das laut Vorwort als Längenmaß im 
„Verzeichniß“ verwendet wird, in Zentimeter, vgl. 
Privatgesellschaft patriotischer Kunstfreunde zu 
Prag 1831, Vorrede. 












ge von 1801 bis 1852 als Leihgabe in der 
Galerie der Privatgesellschaft patriotischer 
Kunstfreunde in Prag ausgestellt.5 Über 
den weiteren Verbleib der Darstellung feh-
len jegliche Hinweise. Frimmel bezieht 
sich im Zusammenhang mit der „Kreuzab-
nahme“ in Hermannstadt auf die Beschrei-
bung im Verzeichniß, ohne weitere Anga-
ben dazu.6   




Privatgesellschaft patriotischer Kunstfreunde zu 
Prag 1831, S. 43. - Frimmel 1896, S. 117. - Kat. 
Ausst. Oberes Belvedere 1977, S. 143. - Kuba-
Hauk 1985, S. 274, S. 381–382. 
 
                                                 
5 Kat. Ausst. Oberes Belvedere 1977, S. 143, mit 
Verweis auf die entsprechenden Dokumente. Die 
Familie Nostitz war der Gesellschaft patriotischer 
Kunstfreunde sehr verbunden, so ist für 1834 Jo-
seph Graf Nostitz als Ausschussmitglied der Ge-
sellschaft genannt, vgl. Hof- und Staats-
Schematismus des Österreichischen Kaiserthumes 
1832, S. 303.  
6 Frimmel 1896, S. 117. 















In einer „biographischen Skizze“ über 
Caspar Franz Sambach wird in den Vater-
ländischen Nachrichten von 1812 „ein 
Basrelief auf Bronceart, welches sich hier 
in Wien, in den Händen des Herrn von 
Hohenberg befindet“1, genannt. Bei dem 
Besitzer handelt es sich vermutlich um den 
Architekten Johann Ferdinand Hetzendorf 
von Hohenberg (1733-1816), der als Di-
rektor der Architekturschule an der Aka-
demie fungierte und damit ein Kollege 
Sambachs war. Auch Nagler listet in sei-
nem Beitrag zu Sambach, wahrscheinlich 
auf die Notiz von 1812 bezugnehmend, 
dieses Werk unbestimmten Themas auf.2 
Weitere Angaben zu Maßen, Technik und 
Thema bleiben leider aus, weshalb eine 
Identifikation mit einem der anderen 
Trompe-l’Œils Sambachs nicht möglich 
ist. Es könnte sich um das „Noli me tange-
re“ handeln (Kat.-Nr. 1), das Bronze imi-
tiert und zu einem unbekannten Zeitpunkt 
in die Sammlung Widakowich gelangte. 
Auch die beiden Bilder, die 1774 in den 
Redoutensälen ausgestellt wurden, kämen 
in Frage, bei ihnen fehlen Angaben zum 
imitierten Material (Kat.-Nr. 18-19). Selbi-
ges gilt für die Pietà, die 1933 als zur 
Sammlung von Regierungsrat Ritschl ge-
hörig im Katalog der Ausstellung im 
Künstlerhaus erwähnt wird (Kat.-Nr. 21). 
Eine eindeutige Klärung dieser Frage ist 
derzeit nicht möglich. 
 
 
                                                 
1 Vaterländische Nachrichten vom 23.09.1812, S. 
464. 
















Vaterländische Nachrichten vom 23.09.1812, S. 
464. - Kantoffer, S. 799. - Nagler 1845, S. 236.  
 
 






Kreuzabnahme   
Imitation eines Basreliefs in Marmor 
Datierung unbekannt 
 
vermutlich in Privatbesitz 




Das Gemälde mit rundbogigem Abschluss 
zeigt die Szene der Kreuzabnahme. Die 
Anlage als gemaltes Basrelief, das Marmor 
imitiert, und die Komposition, die dem 
Basrelief aus der Nachfolge von Georg 
Raphael Donner im Budapester Kunstge-
werbemuseum folgt1, stehen in einer ge-
wissen Nähe zu Sambachs Werken dessel-
ben Themas, der Kreuzabnahme in Her-
mannstadt (Kat.-Nr. 6) und der verscholle-
nen Darstellung der ehemaligen Sammlung 
Theyer (Kat.-Nr. 20).2 Der rundbogige 
Abschluss wird vom Vorbild übernommen, 
allerdings wurden die Proportionen zu-
gunsten einer breiteren Darstellung verän-
dert, wodurch mehr Raum zwischen den 
Figuren entsteht. Die Darstellung wirkt 
dadurch kleinteiliger, eine Akzentsetzung 
auf die zentrale Szene mit Christus wie in 
der Hermannstädter Kreuzabnahme ist 
nicht zu beobachten.  
2011 gelangte die Darstellung der Kreuz-
abnahme im Wiener Dorotheum zur Auk-
tion mit der Zuschreibung an Caspar Franz 
Sambach.3 Aufgrund der stilistischen Un-
terschiede zu anderen Werken Sambachs 
ist die Zuschreibung des Dorotheums al-
lerdings nicht haltbar. Als Vergleichsbei-
                                                 
1 Abb. unter Kat.-Nr. 6. 
2 Das Gemälde ist wie jenes der ehemaligen Samm-
lung Theyer nach Diemer dem „Zwei-Leitern-
Typus“ in der Donner-Nachfolge zuzurechnen. Eine 
Identifizierung mit einer der Grisaillen, die Diemer 
unter Kat.-Nr. 13 anführt, ist jedoch aufgrund des 
Bildträgers Kupfer nicht möglich, sämtliche dort 
erwähnten Grisaillen wurden in Öl auf Leinwand 
ausgeführt, vgl. Diemer 1979, S. 274–280. 
3 Kat. Aukt. Dorotheum Wien 2011, Rufpreis 
8.000-12.000 EUR. 
 
spiele seien hier sowohl die gesicherten 
Werke, allen voran die Kreuzabnahme in 
Hermannstadt (Kat.-Nr. 6), aber auch die 
Pietà-Darstellungen in Melk (Kat.-Nr. 5) 
und im Kunsthandel (Kat.-Nr. 13) heran-
gezogen. Dieses Gemälde weist eine ver-
gleichsweise flache Herausarbeitung der 
Hauptszene und eine schwächere Model-
lierung auf, letztere erfolgt hier lediglich 
mit gezielt gesetzten Weißhöhungen. Die 
Übergänge zwischen Licht- und Schatten-
partien erscheinen weniger fließend als in 
den Werken Sambachs, die Konturen wir-
ken beinahe graphisch. Auch die Wieder-
gabe von Marmor als Werkstoff reicht an 
die Qualität der Pietà des Dorotheums 
nicht heran. Unter den geschilderten Ge-
sichtspunkten, als auch unter Einbeziehung 
des vergleichsweise kleinen Formates, das 
die Kupfertafel aufweist, erscheint die Zu-
schreibung an Sambach, wie sie im Aukti-
onskatalog vorgenommen wurde, unwahr-
scheinlich.  
Das Gemälde steht in seiner Auffassung 
den beiden Tafeln näher, die Diemer mit 
fraglicher Zuschreibung an einen Künstler 
namens Jakob Kellner (gest. 1775) unter 
den Nachfolgewerken von Donners Reliefs 




im Hauptmünzamt anführt.4 Ein diesen 
Darstellungen sehr ähnliches Bilderpaar – 
womöglich handelt es sich sogar um dieses 
Bildpaar selbst – ist 2010 im Kunsthandel 
aufgetaucht und stammt mit hoher Wahr-
scheinlichkeit vom selben Künstler, der 
offensichtlich wie Sambach auf Nachbil-














                                                 
4 Diemer 1979, S. 276, Kat.-Nr. 13f (Kreuzabnah-
me), S. 283, Kat.-Nr. 14i (Pietà), Abb. Tf. 6 und 7.  
5 Kat. Aukt. Christie's London 2010, Los 465, Ruf-






















Jakob Kellner (gest. 1775),  Kreuzabnahme  
vermutlich Privatbesitz 
Öl/Lw., 44,5 x 77,5 cm 






Kreuzabnahme   
Imitation eines Basreliefs in Marmor 
Datierung unbekannt 
 
vermutlich in Privatbesitz 




Thema des Gemäldes ist eine vielfigurige 
Darstellung der Kreuzabnahme, die als 
Trompe-l’Œil en grisaille ausgeführt wur-
de und damit den Anschein erweckt, aus 
weißem Stein gearbeitet zu sein. 2006 
wurde das Gemälde im Wiener Dorotheum 
angeboten, mit einer Zuschreibung lautend 
auf Caspar Franz Sambach.1  
Die relativ kleine Darstellung ist in ihrer 
Komposition an eine Rötelzeichnung Mi-
chelangelos angelehnt, die sich im Teyler 
Museum in Haarlem befindet.2 Sie ist cha-
rakterisiert durch das mittig aufgestellte 
Kreuz, an das seitlich zwei Leitern gelehnt 
sind. Mehrere Helfer nehmen den Leich-
nam Christi vom Kreuz, darunter finden 
sich weitere Figuren in trauernden oder 
abwartenden Haltungen. Es finden sich 
mehrere Reliefs, die in der Nachfolge die-
ser Zeichnung oder möglicherweise auch 
eines Reliefs, das nicht mehr existiert oder 
auffindbar ist, stehen, die Darstellung dürf-
te demnach weit verbreitet gewesen sein.3  
                                                 
1 Kat. Aukt. Dorotheum Wien 2006b, S. 223, Los 
406, Rufpreis 1.500-2.000 EUR.  
2 Michelangelo Buonarroti (1475 - 1564), Studie für 
eine Kreuzabnahme, datiert 1524-1534, Haarlem, 
Teyler Museum, Inv.-Nr. A 025 recto Rötelzeich-
nung auf Papier, 23,7 x 19,1 cm.  
3 Die erstmalige Umsetzung in ein Relief erfolgte 
vermutlich in Form eines Stuckreliefs, das sich 
heute in der Florentiner Casa Buonarotti befindet. 
Vgl. auch ein in Augsburg zwischen 1618 und 1622 
entstandenes Silberrelief mit Kreuzabnahme, das im 
Mai 2012 bei Lempertz in Köln angeboten wurde, 
siehe hierfür den ausführlichen Beitrag: Kat. Aukt. 
Lempertz 2012. Ein ähnliches Werk befindet sich 
im Bayerischen Nationalmuseum (Silberrelief von 
Albrecht von Horn, um 1625/30, Inv.-Nr. 92/46), 
Abb. siehe Kat. Slg. Bayerisches Nationalmuseum 
2012. Zudem besitzt das Augustiner Chorherrenstift 
                                                                       
in St. Florian ein Elfenbeinrelief mit einer derarti-
gen Darstellung. 
Michelangelo Buonarroti (1475 - 1564), Studie für eine Kreuz-
abnahme, 1524-1534 
Haarlem, Teyler Museum, Inv.-Nr. A 025 recto  
Rötelzeichnung auf Papier, 23,7 x 19,1 cm.   




Sowohl Komposition als auch Stil des 
Gemäldes weichen allerdings deutlich von 
den anderen als Basreliefs konzipierten 
Bildern Sambachs, speziell jenen desselben 
Themas (Kat.-Nr. 6, 20), beziehungsweise 
der Pietàs (Kat.-Nr. 5, 13), ab. Die Orien-
tierung Sambachs an Michelangelos 
Zeichnung, beziehungsweise an einer ihrer 
Übersetzungen in ein Relief, erscheint un-
wahrscheinlich in Anbetracht der erhalte-
nen und dokumentierten Trompe-l’Œils, 
die durchwegs in der Tradition von Don-
ner, dessen Nachfolge oder Troger stehen. 
Sambach verzichtet zudem in seinen Gri-
saillen auf bildfüllende Darstellungen wie 
etwa eine zusätzliche Leiter, die Vedute 
oder die Engel auf Wolken, und räumt da-
mit der Hauptszene ein hohes Maß an Be-
deutung ein. Eine vielfigurige Darstellung, 
wie sie Michelangelo entwirft, erscheint 
unter diesem Aspekt undenkbar, bezie-
hungsweise hätte sie Sambach zugunsten 
einer beruhigteren Komposition abgeän-
dert. In der stilistischen Gestaltung liegt 
bei diesem Gemälde der Schwerpunkt we-
niger auf der Herausarbeitung des Materi-
als und seiner Effekte, wie es bei den ande-
ren Grisaillen festzustellen ist. Glanzlichter 
auf weißem Marmor, wie sie etwa bei 
„Pietà“ des Dorotheums auftreten (Kat.-Nr. 
13), finden sich in dieser Darstellung nicht. 
Auch vermisst man hier die Feinheit der 
Modellierung. Der Zuschreibung des 
Dorotheums an Sambach ist aus diesen 












Sambachs Myologia  
Die Transkription folgt der Version der „Myologia“, die in der Bibliothek der Akademie der 
bildenden Künste aufbewahrt wird. Ein weiteres, nicht gebundenes Exemplar befindet sich im 







die Wissenschafft und Lehre von denen Eusserlichen 
Fleisch Theilen oder Musculn des Menschlichen Leibes 
vor Mahler Bildhauer und Zeichner, wie auch vor 
alle die Jenigen so das Bild des Menschen es seyn 
in was Materi es im[m]er wolle wahrhafft vorstellen 
wollen; aus welcher Erlernung man fähig wird 
einer Jeden Figur Ihre richtige Bezeichnung, Character, 
und die Grossheit oder warhafftes wesen in den 
Umris[s] zu geben, wie auch die Musculn an Ihr 
gehöriges ort zu setzen 
Myologia ist die Lehre von denen Fleisch=Theilen oder 
Musculn in genaueren Verstande; welche die Beschaffenheit, 
Ursprung, Einpflantzung, das Lager und Nutzen 
derselben lehret. 
 
Zusammen getragen unter der Direction des 
Edlen Herrn Herrn Martin de Meytens. 
von 
Casper Sambach der Ka[y]sl: König: Academie 
Professor An[n]o 1764. 
 
[fol. 3] 
Musculus ein lappen von Fleisch oder Fleischlappen ist ein 
werk=zeig der Bewegung, oder ein zu der Bewegung 
gewidmeter Theil des Leibes, so vornemlich aus 
Fleischihten und Flächsen und Zäserlein bestehet; mit Puls 
blut, Nerven, und Wasser=adern versehen, Eusserlich 
aber mit einer subtillen Haut (Membran) bekleidet. 
Wird eingetheilt in den Kopf, Schweif, und Bauch, 
oder Kopf und Schweif, sind die beyden eussern Endungen 
(Extremitäten) der Muscul, welche man die haarwächse 
Spann=adern oder Flächsen (Tendines) nenet. 
Der Erste Eusserste, wo sie entspringt, wird der Kopf, 
der Anfang, Ursprung, oder auch der feste Punct 
genennet; das Ende aber heist der Schweif oder bewegliche 
Punct, und öfters Spann=ader oder Flächse. 
Der Bauch ist der Mittern Theil, durch dessen Zusammen [=] 
ziehung oder aufschwellung die Bewegung geschihet. 
Das Amt und verichtung der Musculn betreffend, sol 




man als eine General=Regel wissen, das so offt 
und viel eine Muscul ein Bein bewegt und es an 
sich ziehet; er alsdan Kürtzer, Höher und scheinbahrer, 
weilen Er sich in seiner Mitten zusammen begiebt: 
und hingegen wiederum, und hingegen wann 
die Muscul das Bein gehen läst, so dasselbe ander= 
wärts gezogen ist, die Mitte davon länger und 
schmähler wird: weswegen, ein Mahler, Bildhauer 
 
[fol. 4] 
und Zeichner absonderlich auf die Mitte derselben 
acht haben soll, und sich erinnern das die Bewegung 
einer Muscul allezeit sich Richte nach denen 
Fiebern oder Fäselein, welche von der Muscul 
Ursprung aus dahin gehen; weilen wann die 
Muscul in der Würckung, alzeit gegen ihren 
Ursprung sich zeihet, als wan[n] sie den Theil, da 
er hinan lauft, allerdings dahin Er Versetzen wolte. 
 
[fol. 5] 
1. Musculus Frontis.  [von anderer Hand] A der Kopf 
die Stirn Muscul ist sehr zart liegt unter der 
haut der Stirn, und hat zwey bewegliche Endigungen, 
sie liegt von dem augbraun schräge auswärts 
über das Stirnbein, Endspringt aus dem obern 
Theil des Kron oder Stirn beins (os Frontis) und 
endiget sich über denen augbraunen, durch die 
kann die haut der hirnschale, vornemlich der Stirn, 
bewegt, und die Linien oder Falten vorgebildet, 
und die augbraun erhoben werden. 
2. Super Ciliorum Corrugator, Sive Depressor 
die zusam[m]en ziehende oder niderdruckende 
Muscul der augenbraunen, ist eines, entstehet, 
auf beyden Seiten von der Wurtzel der Nasen, 
und wird in beyde augenbrauen eingepflantzet, 
welche es untereinander zusam[m]enziehet; und 
zugleich unterwärts beweget, und Schlüsset die 
augen lieder zu, es scheneit gleichsam ein 
Theil der Stirn Muscul zu sein, Santorinus aber 
hält ihn für einen Theil des Orbicularis 
Orbicularis. 
die Runde, oder zusammen ziehende Muscul 
ist eigentlich dieselbe so die gantze Höhe oder 
umkreis ein[n]imbt, entspringt aus dem obern 
fortsatz des Hirnbacken=beins bey den grossen 
augen Winckel; Er umgiebt beyde augen 









Schlüsset selbe zu; daher ziehet sie die augen= 
braun herunter, als auch an, und hebet das unterste 
augenlied auf. 
3. Temporalis 
die Schlaf bedeckende Muscul entspringet in der 
gantzen gegend des Schlaff=beins, mit einem anfang 
gleich einen halben Monden Creis, und gehet unter 
dem Jochbein (os Iugale) fort, Endiget sich in dem 
Scharfen fortsatz in dem untern Kienbacken (Maxilla 
inferior) ziehet den selben aufwerts. 
4. Masseter. auch Mansorius. 
Die Käu =Muscul hat ihren Ursprung von dem 
untern und inwendigen Theil des Jochbeins, 
Endiget sich auf der Eusserlichen fläche des untern 
Kinbacken=Winkels ziehet selben auf verschiedene 
Manier, um die Speisen zu Käuen, und hilft 
zu gleich mit der Schlaf muscul selbe in die höhe heben. 
5. Zigomaticus. 
Die Jochbein Muscul, welche die obere leftzen beweget, 
ihren anfang nimt Sie am Jochbein (os Iugale) genau 
bey der Nasen, und Endiget sich in Winckel der 
lippen, sie ist manchmahl gedoppelt, manchmahl 
hat sie ein doppeltes haupt, bisweillen auch ein 
getheiltes Ende, und vermengt sich sehr mit 
den nachgelegenen, sie hebet allein die obere 
lefzen in die höhe. 
6. Depressor labiorum. 
 
[fol. 7] 
die Niederdruckende Muscul der untern Lefzen 
bestehet aus zwey dreyeckigten (Triagularis) beyde ent= 
springen aus den seiten und untersten Theil (basis) 
des untern Kiefers (Ma[n]dibula, oder Maxilla inferior) 
um die Mitte, von dar steiget er [sc]hräg zum Winckel 
des Mundes, und wird der untern Lippen mit einen 
breiten schweife eingepflantzet. 
noch ein 4 eckigte Muscul (quadratus) hat netzförmige 
Zäserlein, entstehet aus dem vordern Theile eben des 
untern Kiefers, anfangs gantz breit und Verläuft 
sich in den gantzen untersten Theil, der untern 
Lefzen. 
7. Buccinator. 
Der Trompeter, oder die Backen Muscul lieget Meisten 
Theil unter den andern Musculn der Lippen und 
Kinnbacken verborgen, Nimt ihren anfang Theils 
bey dem Vordern und untersten Theile des Kron= 
fortsatzes am untern Kiefer, Theils an den Wurtzeln 
der hintersten Backenzähne, an beyden Kiefern, 
gehet mit aufgehabenen haubte weiterfort, und 
Endiget sich im Winckel der Lieppen, sie drücket die 
Speisen unter die zähne, hilft zum Pfeiffen, dienet 




auch die lefzen gegen das Ohr zu ziehen. 
8. Digastricus, Sive bivendor. [von anderer Hand] B. Der Hals. 
die zwey=leibigte Muscul, der ursprung ist breit und 
gleich=sam häutig, und ist der Einschnit unter dem 
Zitzen fortsatze des Schlaffbeines, nach dem es selbsten 
 
[fol.8] 
aber schlanck und fleischigt worden, nimt es allge= 
mächlich ab, und wird zu einer Spannader, oder 
flächse; diese gehet durch den Griffel=Zungbein Musc: 
(Musculum stylo=hyodieum) und öffters durch den  
häutigen Runden, so mit den zungen bein ver= 
bunden ist, als eine Winde, heranach wird es 
wiederum fleischigt, und verläuft sich in die 
inerliche untere Knorpligte Verbindung des 
Keines: vermittelt aber diese Winde wird auf 
eine wunderliche art der Mund geöffnet, und 
auch herab gezogen; Wen eines unter diesen zweyen 
seine Verrichtung alleine treibet, so bewegt es den  
Kinbacken auswärts auf die seyte. 
9. Mastoides. cus. [von anderer Hand] C. Brust. 
die Zitzen Muscul, von ihrer Endung also genand, 
Entspringt oben am brustbein (Sternum) und 
Anfange des Schlüsselbeins, welcher anfang ein  
wenig voneinander gespalten, steiget Schreg hinauf 
und Endiget sich auf der auserlichen Seite des 
Zitzen=fortsatzes des Schlaffbeins, und der Seiten 
des hinterhaubt=beins (Occiput) der Kopf wird 
dadurch Nieder gebogen, und gantz in einen halben 
Circul umbgedrehet: Wen diese Musculn beyderseits zu 
gleich wircken, so beugen sie das haubt gleich vor= 
wärts ab: eines allein ziehet selbes auf die Seite,  
auf welcher es lieget, aber scheins so, das das  
gesicht auf die andere seyte ziehet. 
 
[fol. 9] 
10. Coracoide, auch Coraco=hyoides.  
die Rabeschnabel=zungen bein Muscul Entspringt bey dem  
Schnabel=förmigen fortsatz von der obersten Rippe 
des Schluterblats gehet schef aufwärts unter der zitzen 
Muscul (Mastoideus) fort, ist sehr lang und dün, und in  
der Mitte Spanachsich, also das es zwey leibig gleich 
denselben so den untern Kinbacken hinab ziehet (Digastri= 
cus) Es Endet und Verläuft sich in dem grund, und 
Spitze des Zungenbeins (hyoides) dem eine Muscul  
dieses Paares allein seine Verrichtung treibet, so ziehet 
es das zungenbein mit der zunge schef herunter wärts 
und auf die Seite gegen die hinteren theile; verrichten  
sie auch alle beyde zugleich, so mus eben dieses 






11. Sterno – hyoides. 
die brust zungen bein Muscul, Enstpringt bald von dem 
brust und schlüssel=bein, bald von brust oder Schlüssel= 
bein alleine, wird in den grundt des zungenbeins 
eingepflantz, und ist des vorhergegenden Gegner,  
dieses paar ziehet das zungenbein Schnurgleich herunderwärts 
12. die blut, Puls, und Sehne=adern, welche zu den Kopf  
Hinauf steigen. 
13. Rectoralis. 
die große brust Muscul, Entspringt von die helfte des 
Schlüssel=beins, auch von der 8. 7., und 6. Rippen 
anden brust=bein (Sternum) mit einen breiten  
 
[fol. 10] 
Fleischigen anfang, wird auch Pentagonus genant, wegen 
Fünf Erhöhungen, danach Endet sie sich mit einer 
Starcken doppelt=geflahtenen Spannader, in den arm= 
Bein (humerus) zwischen der zweyköpfigte (Biceps) und 
Der dreyeckigten (Deltoides) vier finger unter den 
Kopf des Achselbeins, sie ziehet den arm hoch und nieder= 
Werts an den Leib zu; aber alzeit vorwerts. 
14. Rectus Abdominis.  [von anderer Hand] die Lenden. 
Die gerade Bauch Muscul, welche drey bisweilen auch vier 
Höhen formirt, so durch häutige nervenhaffte quer über 
dieselbige gehende bänder verursachet werden, und zur  
Verstärkung derselben dienen, sie nemen Ihren Anfang 
an dem Scham=Bein (os Pubis) genand. Enden sich unter 
der zugespizten =Krospel des brust=beins (Cartilago oder 
Xiphoides) sie dienen zu der zusam[m]en druckung oder 
Zwengung des bauchs, weilen sie den Leib vorwärts ziehen,  
und selben so er sich Rücklings beugt, oder so man auf den 
Rücken liegt, fält, diese gurr [?] durchgehende bänder, sind 
eben nicht allerdings in gleicher weite von einander,  
aber gemeiniglich Ihrer drey über den Nabel zu sehen: 
und ist aus selben dreyen die sich da sehen lassen, die 
Mittlere alzeit die kenlichste. was das band nächst des  
Nabels anlangt, fält die Natur nicht alzeit einer bey gleicheit:  
bey den einen reicht sie gern bis zum Nabel, bey den 
andern ein wenig der über denselben und bey den  
andern noch was mehrer drüber: doch sind 
 
[fol. 11] 
Die zwey ersten arten mehrentheils in denen 
Antiquen Statuen zu sehen.  
15. Seratus Major Anticus. auch Dentatus. 
Die vordere große Zähnigte, oder wie eine Sägge formte  
Muscul entspringt von den gantzen inwendigen Grund 
des Schulderblats (basis). Endet oder fänget sich an die 8. 
bisweilen auch an die 9. Rippen oberste, und bey 
solcher Endung verlauft sein sich mit den zwey untern 




ausgängen (welche sich in die 2. oberste kurtze Rippen 
einfängen) mit der auch wendigen schrägen Bauch= 
Muscul (Obliquus Externus) gleich als Wän Man seine finger 
Ineinander schlüßete, sie dienet zum athem holen, und 
die brust Erweitern. 
So man die große brust Muscul aufhebt, ligt eine darunter so   
dieser ähnlich, und kleine vordere Säge= oder Zähnigte 
Muscul (Seratus oder Dendatus minor) genent wird, sie 
thut die große Säge Muscul eint theils bedeken, Entspringt 
mit zäntigten anfängen von der anderten dritten  
virten und fünften Rippen, gehet unter der  
großen brust= Muscul fort, und verlauft sich in den  
Schnabel=fortsatz des Schulderblats (Coracoide) sie bewegt  
die Schulderblä[tter] vorwärts zu, und mit dieser Verrichtung 
macht sie die große brust=Muscul unter welcher sie aufschwellet. 
Von diesen zweyen Musculn sigt Laurentius Beister, sie 
bewegen das Schulterblat vor und Niederwerts, und  
nen[n]et bey der großen Säg=Muscul das den Anfang  
was für das Ende heist, läst ihr aber auch die oben 
 
[fol. 12]  
beschriebene Verrichtung zu, wen das Schulterblat von 
der Gedult, Kappen, und Rücken Muscul gehalten 
und bewglich stehet. 
16. Obliquè Descendens. 
die schräg absteigende Muscul (so auch nach Einigen die 
anhengung der auswendigen Schefen Obliquuus Externus 
genent wird) nimt Ihren anfang von den fünf 
Knorpel oder falschen Rippen, und auch von denen bein 
oder wahren Rippen hinauf biß zur Schulter, Rippen 
Zahn förmig bey der großen Säche Muscul, gleich als  
ineinander gefloßene finger, hänget sich sehr 
fleischig an über den darm bein (os Ilii) und 
formirt alde die auswendige Schefe, Endiget sich in  
der weißen linie; diese mit der Schreg=hinauf  
steigenten so darüber  darunter ligt helfen den 
bauch zusamen drücken. 
17. Linea Candida.   
die Weiße Linie fängt an bey der zugespitzten Krospel  
des brust=beins (Cartilago, xiphoides) und Endet sich  
in den Schambein (os Publis) sie ist ein starck Nervigtes  
band so an der farbe weis ist. 
18. Splenius. 
die Plaster Muscul, von der Gestalt also benent, weilen 
die Griechen ein langes schmales Plaster also heisen,  
Entspringet von den drey untersten hals=Wirbel= 
beineen, und obern Schechsen des Rückens, und verlauft 









hintern Kopf=bein (Occiput) dieses gaar zusamen 
ziehet den Kopf Rückwerts, einet aber allein wendet  
solchen sanfte zurück der Seiten zu. 
19. Complexus. 
die Einflus Muscul der Ursprung sind die obersten drey 
Rücken= und untersten sechs hals=Wirbel=beine, sie  
liegt unter der vorigen, und verlauft sich neben 
derselbigen gegen die Mitte in das hinter haubt. sie 
hilft der vorigen Ihre Verrichtugen bewürcken. 
20. Elevator, oder Musculus patientia. 
die aufhebende des Schulter=blats oder gedults=Muscul 
entspringet von den überzwergen fortsätzen des 1. 2. 
3. und 4ten Wirbel beins des halses und wird in den  
obern Winckel des Schulterblats geendiget, sie ligt unter 
der Kappen=Muscul und ziehet mit hilfe eines theils  
derselben das Schulterblat inn die höhe. 
21. Sacra – lumbus. 
[von anderer Hand] x die heiligen lenden Muscul entspringet mit zähen dünen 
haut in dem heiligen bein (klebet an denen Lenden geweben) 
und absonderlich mit ihrer fleischigen höhe von den hintern  
und obern theil oder gräte des darmbeins (os Ilii) steiget 
hinauf über alle Rippen, da sie sich durch so viel Sehnen 
anfanget, Endet sich gantz oben unter der Plaster  
Muscul (Splenius) an den Rücken und genäck=gräden, 
sie helfen den Leib Enge Machen den athem ausstoßen  
und den Rcke aufrichten oder ausstrecken. 
 
[fol. 14] 
22. Rotundus Major. 
die große Runde Muscul, entstehet von den untern 
Winckel des Schulterblats, endiget sich drey finger unter 
der Schulter beins Spitze in den hals dieses beins sie  
thut den arm Rückwerts nieder drucken. 
23. Rhomboides. 
Die Rauten Muscul, der Ursprung sind die fünf unteren 
grätigten fortsätze der gewerben des halses, und die 
oberen drey des Rückens, sie ligt mit der Gedult Muscul 
unter der Rippen Muscul und wird von außen nicht 
gesehen, sie gehet schräg unter dieser niederwärts 
fort, und endiget sich in dem grund des Schulterblats 
(Basis) ziehet das Schulterblat rückwerts auf mit einer 
Theil des Kappen Muscul. 
24. Obliquus Externus. 
Die auswendige Schiffe, wird also genant von dem 
gange der fäsern, welche von der seiten vorwerts gegen 
die Mitte des bauchs hinab liegen, Entspringet vom 
obersten theil des schambeins (os Pubis) den eusern 
Bauch des darmbeins (os Ilii) und den überzwergen  
Ausscheidungen oder seiten spitzen der würbel beiner 




der lenden, Ihro oben aufwärtige ausbreidung henget 
sich mit fleischigen zertheilungen in alle fünf Knorpel= 
oder falsche Rippen, und weiter hinauf auch an 6. Bein  
oder wahre Rippen, welche zertheilungen mit den  
zähnen der großen Säge Musc. als finger ineinander 
 
[fol. 15] 
geschlossen, endiget sich mit einem breiten haarwachs 
in der weisen linie. Sie hilft zur athem holung und 
zusam[m]en drückung des bauchs. 
25. Infra Spinatus. 
Die untere gräten Muscul, der Ursprung ist die höle 
unter der gräte oder vorn des Schulterblats zu dieser 
gehöret: 
Rotundus minor. 
Die kleine Runde der Ursprung ist die untere Rippe 
des Schulterblats, diese zwey machen eigentlich nur eine 
Muscul aus, verfüllet die hölheit unter den dorn mit ihrer 
fleischigkeit, spreitzet sich breit aus, und endiget sich mit  
einer breiten dicken flächse welche in den hi[n]tertheil 
des schulterbein=halses eingepflanzet wird: sie hilft  
den arm Rückwärts hinab drücken. 
26. Latissimus. 
 Die breite Rücken Muscul, entspringet mit einer dünlichten 
anfang von den obern gräten des heiligen beins 
(os sacrum) und allen spitzigen fortsätzen der lenden= 
wirbel, von der hintren spitze oder Kopf des darmbeins  
(os ilii) wie auch deren 1. untersten fortsätzen des Rücken,  
oder gräden der Rücken gewerbe, und zwar also das 
ihre dünheit keines wegs verhindert, das die darunter 
liegende nicht solten gesehen werden, und nachdem sie  
sich über die maßen ausgebreitet, die falschen Rippen  
(Costas Spurias) und dem untern theil der fünf rechten  
 
[fol. 16] 
bein Rippen des Rohmpfs (Thorax) überzogen, henget 
sie sich in ihrem fortgang an den unteren Winckel 
des Schulterblats, die große Runde Muscul eines theils 
übergehend, geschiehet ihre Endung mit einer starcken 
sehne drey finger über dem Kopf des Achsel beins, 
da sie eine solche fleischigkeit machet, das die große 
Säge Muscul davon gantz beteckt wird. Wen dieser 
Muscul ihr unter theil am meisten wircket, so führet 
sie den arm herab gegen hinten zu, wenn aber  
der obertheil mehr wircket, so ziehet sie den arm gegen  
hinten zu in die höhe, und in dem sie allein ihre  
verrichtung thut auch etlicher maßen heraus werts. 
27. Trapezius, S. Cucullaris. 
Die Kappen Muscul, oder ungleichseitig gevierte, 






grättigten Fortsätze des halses, und 7. oder 8. des Rü= 
Rückens, die Endigung die gräte oder durchzug des 
Schulterblats (Spina) die eußerste spitze (Acromion) 
und Schlüsselbein (Clavicula) wie auch die Mitte 
des Grunds von dem Schulter= blat; sie hebet die 
Schulter mit der Gedult= Muscul (Elevator) in die höhe,  
ziehet selbe, hreins [?] hinterwärts auf mit der Rauten 
Muscul (Rhomboide) das untertheil aber scheff abwärts.  
sie trägt gar viel bey, in dem sie über den grund 
des Schulder=blads vorbeygehet, gedachter Schulder 
selbiger schöne Rundung zu machen, die wie an 
  
[fol. 17] 
Ihr ersehen: am Antimo ist dieser theil mit gantz 
besondererer an[n]ehmlichkeit zu sehen.    
28. Brachiaus.  
Die arm Muscul so in die eußere und in[n]ere entschied 
wird, die in[n]ere entspringt gleich unter den Ende der 
dreyeckigten (Deltoides) und wird in das hüglichen 
der großen ellenbogen Röhre, gleich unter desselben 
obern häuptlein, eingepflantzet. 
Brachius Externus. 
Die auswertige arm=Muscul, Entspringet von der 
untern gräte des Schulder=beins (Humerus) diese,  
die lange und die kurtze ausstreckende Muscul  
vereinigen die flächsen, und machen gleichsam eine  
dreyköpfigte, welche in den hintersten theil des 
auswendigen fortsatzes des dicken haubts der 
Ellenbogen Röhre eingepflantzet wird; diese drey 
dienen zur ausstreckung des Arms Ellenbogens. 
(Cubitus) die innere aber hilft zur biegung des ellenbogens. 
29. Biceps. 
Die zwey köpfigte Muscul, welche mit einen und zwar 
breiten Kopfe von dem schabelfortsatze (Coracoides) 
mit den andern runden und langen von dem 
obersten theil der Pfan[n]e im Schulter=blatte ihren 
anfang nimt, dieser anfang stehet in der furche 
des Schulderbeins unter dem bauch des gelenckes 
herunter, wird fleischig und mit der ersten verbundung,  
fährt bey der einpflantzung der dreyeckigten (Deltoite) 
 
[fol. 18] 
(Deltoide) im vordern theile des arms vorbey, und 
Endiget sich theils mit der Rundflächse in das  
hüglein der kleinen Röhre, oft auch unter desselben 
oberhaupte, theils mit einer breiten flächse in ein 
gemeines Ploster, oder dünheitiges wesen, so 
die Musculn des Ellbogens einschüßet. Sie bringt 
mit der innern arm Muscul den Ellenbogen.  
30. Rotundus Pronator.  




Die Rund vor, oder abwärts kehrende Muscul, von Ihrer 
Verrichtung also benent, welche von den inern Knoten 
des Schulderblats beins entstehet, und endiget sich  
Schreg niederwerts gehend über die kleine Ellen= 
bogen=röhre (Radius) fast in der mitte sie hat noch 
eine gehülfün. 
Quadratus. 
Die viereckigte vorwärts Sehende, ihr ursprung ist 
der untere theil der großen Ellbogenröhre; das  
Ende über in den untern theile in der kleinen 
Ellenbogen Röhre. 
Diese drehen die haut vorwerts herum, so das 
derselben inwendige fläche der Erden zu abwärts stehet. 
31. Coraco=brachialis. S. Coracoide. 
Die Schnabel arm Muscul, der ursprung ist der Schnabel= 
förmige fortsatz des Schulter blats, das Ende der 
Mittlste theil des Arm beins, sie hilft zur aufhebung 




32. Extensor longus. 
Die ausstreckende lange des Ellenbogens, enstpringt 
von der untersten Rippe des Schulderblats, und 
führet fort über den in[n]erlichen theil des Achsel= 
beins (Humerus) vermengt sich solcher gestallt mit 
der kurtzen ausstreckenden (Extensor brevis) das sie 
keines wegs von dieser geschieden mag werden,  
sie machen also fort ein ausgebreite Span[n]aderriche 
haut zusamen, an denen eusern theilen dün,  
und mitten gegen den anfang zu fleischig, Ihre 
Endung ist den dicken haupt der Ellenbogen Röhre 
hinten, welche sie ausstrecket. 
33. Deltoides. 
Die dreyeckigte von den griechischen buchsten (∆ Delta) 
also genand, welchem sie sehr gleich komt, entspringt 
fast von der vordersten Mitte des Schlüßelbeins 
(Clavicula) und der grätte des Schulderblats (Spina 
Scapula) auch von der Spitze dessen (Acromion) 
Bestehet aus verschiedenen blättern, die alle zusam[m]en 
sich euserlich nahe bey der mitte des achselbeins 
(Humerus) mit einer starcken Span[n]achse sich Endigen 
sie hebt den arm oder achsel auf verschiedene 
Manier in die höhe; Ihre mitgehülfün zu dieser 
Verrichtung ist die ober Gräten Muscul (Supra Spinatus) 
34. Supinator longus. 
Die lange lange hinderwärts kehrende, der ursprung  









der Mitten zu, von da schef abwärts sich anlegent; 
das Ende ist das untere häuptgen der kleinen Ellen= 
bogen röhre (Radius) grad dem daumen zu welche 
selbe auch ober sich Rückwerts ziehet. 
Brevis. 
Die kurtze hinterwerts Kehrende Entsrpingt aus der 
auswendigen Erhögung des arm beins (Humerus) 
und von dem obern theile der großen Ellenbogen 
Röhre, und wird dem obern theil der kleinen Ell= 
bogen, welche es gantz umkehrt und ein verleibt. 
Ihre verrichtung ist mit der vorigen, liegt unter den 
andern und wird nicht gesehen. 
35. Radiaus internus, auch Flexor Carpi. 
Die inerliche Schien=Muscul, nimt ihren Ursprung 
bon den in[n]erlichen Knorren des Schulderbeins 
(Humerus) breitet sich aus und klebet an der Ellen= 
bogen=Röhre (Cubitus) Endet sich mit einer dicken 
Spann=ader halb fleischig, halb dünhäutig in dem 
beinstück der vorderhand bey dem daumen; die 
Vorder=hand wird dadurch gebogen, und scheff auf 
Seite gezogen. 
36. Palmaris.  
Die flache=hand Muscul, ist ein kleiner Muscul, ent= 
springt von erstgedachten untern innwendigen 
ausschnied des Schulderbeins, sie läst von sich ausgehen 
ein lange schmale düne Spann=achse, in Gestalt 
eines blats von einem Palmenbaum, welche 
 
[fol. 21] 
über das zwerg=band der hand=wurtzel fort gehet, 
und sich über die flache inwendige hand aus breytet,  
Endet sich in dem ersten der Glied der finger,  
und wird in allen Leychnahmen nicht gefunden 
sie ziehet die flache hand zusam[m]en und zur bie= 
gung der vier finger mit noch zweyen davon 
einer (Sublimus) die andere (Profundus) genent wird. 
liegen unter dieser. 
37. Extensor brevis. 
Die ausstreckende kurtze Muscul, Entspringet hinter 
dem halse des Achselbeins (Humerus) von der euser= 
lichen gräte des Schulder=blats, sie ist vereinigt 
mit der langen ausstreckenden dergestalt, das 
man sie nicht unterscheiden kann, sind bey ihrem 
Ursprung gar fleischig so nach gehends sich wieder  
theilen, und ihre flächse mit der flächse der 
euserlichen Arm=Muscul vereinigen, welche in  
dem hinter theil, des auswendigen fortsatzes  
des dicken haubts der Ellenbogen Röhre einge= 
pflantzet wird, sie strecket mit ihrer Mitgehülfin 




den Ellenbogen (Cubitus) aus wie bey N° 32. gemeldet war. 
38. Radiaus Externus, oder Extensor Carpi. 
Die euserliche Schien=Muscul, Entstehet oben auf 
dem euserlichen Knorn des Schulterbeins, sonst auch  
(bicornis die zwey hörnigt genant, wegen den zwey 
harwächsen so sie hat, wo sich die eine in den ersten 
die andere in den zweyten bein der vorhand (Carpus) 
 
[fol. 22] 
verläuft, und selben ausstrecket. 
39. Extensor longus Digitorum. 
 Die lange ausstreckende von den fingern, von vielen 
vor Eine, nachdem Andreas laurentius aber vor mehrere 
genom[m]en, wegen verschiedenen anfäng und Endun= 
gen, ihren Ursprung aber mit dieser ist der euser= 
liche Knorn des Schulderbeins, bey der vereinigung 
mit der Schiene (Radius) und der hinter theil der 
großen und kleinen Ellenbogen=Röhre (Radius) und 
wird hernach in 4. flächsen getheilt, so unter dem 
Zwerg=band der hand wurtzel (Carpus) fortgehen,  
Endiget sich in der hintern Seite oder buckel des 
Zeige, mittel und Ringfingers an diese ist ver= 
einigt die Muscul die den kleinen finger strecket,  
und andern welche nicht gesehen werden. 
40. Extensor Pollicis. 
Die ausstreckende daumen Muscul, so die zwey oder drey 
hörnigte (bicornis sive Tricornis) genant, entspringt  
euserlich, oder in dem hintersten theile Mitten der 
großen und kleinen Ellenbogen Röhre, sie hat 
drey harwächse, welche sich in dem ersten, andern,  
und dritten glied des daumen endigen,  
und ihn ausstrecket. 
41. Cubiteus internus. auch Flexor Carpi. 
Die inerliche Ellenbogen Muscul, enstpringt an 
dem euserlichen Knorn des Achselbeins, und 
 
[fol. 23] 
leget sich über die auswendige seyte des großen 
Ellenbogen beins, Endet sich in dem 4. bein der 
Mittel hand (Metacarpus) auf welchen der kleine 
Finger stehet, die vorderhand wird dadurch nach 
ihrem usprung zu ausgestrecket. 
43. Abductor Pollicis. S. Thenar. 
Die abführende daumen Muscul, ihrem ursprung ist  
das zwerg=band, so die beine der vorder hand ver= 
bindet, oder eigendlicher das bein der vorderhand so 
den daumen selbst unterstützet, hänget sich in  
zwey gelenck beinlein des Daumens ein, hier 
liegen drey Musculn übereinander wovon die 






ist; sie formieren diese fleischige höhe welche 
Menticulus Veneris oder der Venus berg genent wird. 
44. Deductor auricularis. oder Abtuctor. 
Die abführende kleine finger Muscul, entstehet an 
der hand wurtzel (Carpus) streckt sich aus zu der 
euseren Seite des kleinen beins der Mittelhand 
(Metacarpus) welches den kleinen finger trägt, und 
ist an den ersten bein desselben fingers angefüget,  
welchen sie dann auswerts ableiten thut; dise höhe 
bestehet auch aus drey Musculn, wird Hypothenar 
auch Mons Meraurius genent. 
45. Ligamen Annulare. 




Die häutige Schienbein Muscul, von ihrer Gestalt also 
genent, dan sie bekleitet mit einer großen dün[n]en 
geschlancken Haut die gantze hüft und schenckel, sie 
erscheint bey ihrem anfang fleischig, welcher ist 
von der vordern und obersten gräte des darm 
beins (os Ilii) und wird bald häutig, sie verläuft 
sich in den obern theil der Schiene (Tibia) bey dem 
hängt des waden beins; daher scheint sie ihre 
flächse durch die gantze schiene zu streuen. 
Das Schien=bein wird durch sie auswerts abgezogen. 
47. Vastus Externus. 
Die große euserliche Muscul, entspringt under dem 
großen Umwender (Trahanter major) und lieget 
über die gantzen euserlichen seite des Schenckel= 
beins hinab, und macht mit der geraden (Rectus) 
und der inerlichen großen (Vastus internus) wie 
auch mit der Schien Muscul (Crureus) eine gemeine 
starcke flächse bald über dem Knie, daran hinten 
die Kniescheibe anfängt, sie verläuft sich aber unter 
dem Knie in das hüglichen der Schiene (Tibia) diese 
vier thun das Schienbein ausstrecken. 
48. Rectus   Tibia. 
Die gerade Schien=bein Muscul, sie hat den anfang 
von der vordern und inersten gräte des darm= 
beins, über der zusam[m]enfügung des hüft=beins 
mit dem Schenckel=bein (Femur) zwischen der  
 
[fol. 25] 
euserlichen und inerlichen großen sich einlegent, wird 
an die Knie scheiben (Rotula) angehengt, und mit der 
starcken flächse die sie mit den vorgemelten Machet,  
Endet sie sich auch mit selben unter dem Knie in 
dem hüglichen des Schienbeins. 
49. Vastus internus. 




Die große inerliche Schien=bein Muscul, Enstspringet am 
Schenckel bein, theils oben vom Nacken desselben, theils  
von dem kleinen umwender (Trah Trochanter Minor)  
und da sie alsbald zu fleisch worden, legt sie sich über 
das Schenckel=bein hinab, hängt sich mit ihrer flächse 
ebenfals an die Kniescheibe, und endiget sich mit den 
vorigen vorn an den Schienbein (Tibia auch Crus genand) 
unter dem Knie in dem hüglichen, hilft auch zur 
ausstreckung desselben. 
50. Sartorius. auch longus. 
Die Schneider Muscul, sie wird vor die allerlängste und 
dünste von den theilen des Leichnams gehalten, sie 
gehet von der vordern und obersten gräte des darm= 
beins hervor, steiget schrege herunter, und verlauft sich 
in den Innerlichen und obern theil der Schiene, vier 
Finger unter dem gelencke, sie ziehet und hept das 
bein einwärts über den andern Schenckel, wie die 
Schneider zu sitzen pflegen, weswegen sie auch  
Sartorius genent wird. 
51. Tibiaus Anticus. 
Die vorder Schien bein Muscul, Ihr Ursprung ist die 
 
[fol. 26] 
obere und euserliche Seite des Schien=beins, zwischen 
dem Schien= und hüfft= oder Wadenbein (Porona) welcher 
anfang sehr Spann aderich, wird allmächtig fleischig 
und klebet dem Schien=bein an, herauf wird wird sie 
wiederum in eine länglich Rund Span=ader, sie 
unter dem Ringförmigen bande herab gehet, zu= 
sammen gezogen, die am Ende gespalten, und  
mit einem theil in das inerliche Keil=förmige 
bein, mit dem andern in das inere des Mittel= 
fußes woran die großen Zehen stehet sich verlauft: 
der fus wird dadurch aufwärts gebogen. 
52. Peroneus Primus oder brevis. 
Die Erstere Spindl Muscul, oder auch die kurtze, endspringt 
inwendig unter den Anfang des Waden beins (Perone) 
gehet hinter den äuserlichen Knöchel (Malloleus Externus) 
fort, Endet sich in dem Mittel=fus (Metatarsus) in  
dem ersten glied der kleinen Zehen, sie hilft zur  
aufwärts brinung des fußes, diese mit der Nach= 
folgenden, Wurde vor diesen nur vor Eine ge= 
halten, die Anatomisten eigneten Ihr aber zwey 
anfänge und zwey Endigungen zu. 
53. Peroneus Secundus. oder longus.  
Die andre Spindl Muscul, oder die lange, entspringt 
Auf den auswendigen haubte des wadenbeins 
(Perone oder Fibula) vereinigt sich mit der Ersten Wade 
Muscul, und ist gegen die Mitte dieses beins zu 







hilft mit der Vorigen zur biegung oder anziehung 
des fusses. 
54. Gemini. oder Gemelli. 
die Waden Musculn, welche in Zwey unterschieden werden 
als Gemellus internus. die inere Waden Musc: und 
Gemellus Externus die eussere, welche eussere mehr erhobe[n] 
oder höher stehet als die inwendige, und gleichsam 
doppelt ist, sie haben ihren anfang hinten an den Zwey 
untern Runden Knorn des Schenkelbeins (os Femoris) 
wachsen fleischig an bis zur Mitten des beins, verein = 
igen sich allda wieder in einem Theil und gehen mit 
der Sohlen = Muscul (Plantaris) und die Schien waden Musc: 
(Soleus) ein einzige Flächse aus zu machen, so eine von 
den stärcksten ist und Chorda Achillis genent wird, die 
sich in hintern Theil des Fersen = Beins (Calx) verlauft. 
Ihre verrichtung ist das fersen = bein, und Sprung bein 
(Talus) zu lencken, un das vorderste von dem Fus 
zu strecken, und fest auf die Erden zu stellen. 
55. Soleus. 
Die Schienwaden Muscul Entspringet von der zusam[m]en 
fügung des Scheinbeins mit dem Waden bein oder 
Spindel, die bäuche dieser dreyen Musculn Machen 
zusam[m]en die Waden aus, Vereinigen sich in die 
starcke flächse, die sich in dem hintern Theile der Fersen 
Verläuft, strecken ineinander den Fuß aus. 
56. Flexor Digitorum. 
Die Zehen: biegende Muscul, Entstehet hinten am obern 
 
[fol. 28] 
auswendigen Theil des Schienbeins wo die vereinigung 
der spinder mit diesem ist, und einen langen und 
fleischigen anfang gehet hinter und unter dem 
inwendigen Knöchel (Malleolus internus) fort nach der 
Fußsohlen wo er sich in vier flächsen theilt und in die 
lezten Glidern der zehen Enden thut, welch sie bieget. 
57. Extensor longus Digitorum. 
Die ausstreckende lange der Zehen Entspringt theils 
oben in der vordern auswendigen Seite des Schien = 
beins (Tibia) zum theil auch von Waden = bein (Perone) gehet 
unter die vordern Schien = Muscul fort, und zerspalten 
sich auf dem Fuß in vier flächsen die eingehengt werden 
oben in das erste glied der vier Zehen dieser ausstrecket. 
Die grosse Zehen hat zu dieser verrichtung ihre besondere Musc: 
58. Glutai. 
Die hinter backen, ihren auf jeder Seiten drey als 
Glutaus major, medius und minimus; die grossen, Mittlern, 
und kleine, die grosse backen Muscul, welche halb Circkel = 
weiß an Ihren gegen theil ansstehet, Entstehet von heilige[n]  
bein auf der eusserlichen Fläche des Füßes = und von der  




obern Rippe des darmbeins, sie lieget Schef hinab, 
und Endet sich mit einer Weiten und breyten ein = 
fügung auswärts an dem Schenckel=bein in der 
langen Rauhen hervorragung viere finger unter 
dem grossen Umwender (Trochanter minor) Sie bedeckt 
den kleinen völlich und ein Theil auch von dem Mittler[n] 




die Mittlern hinterbacken Muscul, mit 68. gezeichnet, also 
genent wegen ihren Ruh=Platz und Mittelbahrer 
grösse, Erfüllet das hole Theil auf der auswendi = 
gen fläche des darm=beins, entspringet von der 
vorragenden ober Rippen desselben, Endet sich an 
dem Kopf des grossen Umwenders; 
Gluteus minimus. 
Die Kleine hinterbacken Muscul, mit 69. bezeichnet, lieget 
unter und zwischen dem zwey vorigen, Entstehet 
hinten unter der vorstehenden Rippen des darm= 
beins (os Ilii) füllet bey nahe die gantze Hölung allda 
aus, lieget Schreg dem grossen Umwender zu, und 
Endet sich zu oberst in selben, ein wenig mehr inwen= 
dig als der Mittlern. 
59. Biceps Tibia. Auch Externus. 
Die zwey köpfigte Schien=bein Muscul, der Ursprung des 
ersten haupts ist das hüglichen des hüfft beins (os Ischium) 
des andern aber der inerliche hintere Rauhe theil des 
Schenckelbeins, an welchen sie in der hinunter liegung 
anklebet, Ihre bäuche sind auch mercklich unterschiede[n] 
welche nachgehendt mit einer einzigen flächse zum 
theil in den Schien=bein (Tibia) aber eigentlich in dem 
obersten häuptlein der Spindel (Perone) sich Endet, das 
Schien=bein wird mit hülfe der drey Nachfolgenden, 
als Semi – Nervosus, Semi – Membranosus, und Cracilis, 
hinterwärts gebogen, und einwärts angehalten. 
 
[fol. 30] 
60. Semi – Nervosus. 
Die halb nervigte Schien = bein Muscul, der ursprung ist 
oben das hüglichen des hüfft=beins, sie ist lang und 
rund, um die Mitte fleischig, verlauft sich in der 
inern und obersten Seite des Schienbeins mit 
dem Gracilis und Semi – Membranosus, die verrichtung 
ist bekant aus vorhergehender. 
61. Semi – Membranosus. 
Die halb häutige Schienbein Muscul, der ursprung ist 
des hüglichen des hüfft = beins oben, (os Ischium) Ihre 
Ende verlauft sich mit der vorigen in der hintern 






ist aus No°. 59. bekand. 
62. Gracilis. 
Die geschlancke Schien = bein Muscul, Entstehet von der 
knorplichten verbindung des Scham = beins (os Pubis) 
Sie ist breit und darbey Gehet bey ihrem Ursprung, 
Endet sich mit der vorigen in inern und obern theil 
der Schiene unter dem gelenke oder bug des 
Knies. Ihre verrichtung ist auch bey No°. 59. bekannt worden. 
63. Triceps. Femoris. 
Die drey köpfigte ist eine grosse dicke Muscul, Ihr 
erstes und anderes haubt entspringet bey der knorplich = 
ten verbindung des Scham beins, das dritte von 
dem hüglichen des hüfft beins, und wird in die gantze 
gräte des Schenckel = beins eingepflantzet. Von 
dem es einen Grossen theil einnimt, Sie thut 
 
[fol. 31] 
das Schenckel = bein einwärts zu dem andern herzuführen. 
64. Plantaris. die 
die Sohlen = Muscul ist klein, lang, und dün, Ihr anfang 
ist der innern theil des eusserlichen Knorrens des 
Schenckel = beins (Femur) bey der zusam[m]enfügung 
mit dem Schien = bein, Sie gehet untern wadln fort 
und hat eine dünn runde und lange flächse die 
sich mit dem Waden (Gemini) und der Schien = wade 
Muscul ihres flächse vereinigt, und in den hintern theil 
der fersen verläuft. Sie strecket den fus aus mit 
gemeldetem. 
65. Ligamen Annulare 
das vorder zwerg band des Fusses worunter die 
flächsen = artige Musculn durchlaufen 
66. Abductor Pollicis. Auch Tenar Thenar. 
Die abführende oder fuss Sohlen Muscul, der Ursprung 
ist die inerliche Seyte der ferse, und das Schiff förmige = 
bein (Scaphoides) das Ende die in[n]erliche Seite der 
Grossen Zehe, in dem in[n]erlichen Gelenckbeinlein. 
Ziehet die Gosse Zehe von denen andern ab. 
67. Ligamen Posterius. 
Das hintern zwerg = band des Fusses. 
68. Gluteus Medius. 
ist bey No°. 58. beschrieben 
69. Gluteus minimus. 
Auch bey No°. 58. erkläret worden. 
 
[fol. 32] 
70. Abductor proprius. 
die eigende abführende der kleinen zehen, der 
ursprung ist der eusserliche theil der fersen 
und das fünfte theil des Mittler fusses welches 
die klein zur hält; das ende der eusserliche theil 
des ersten Gliedes. Weil aber diese zur von den 




andern nicht kann abgeführet werden, dienet sie 
vielmehr zum biegen. 
71. Tibialis Posticus. auch osseus. 
die hinter Schien Muscul, der Ursprung ist der obern 
theil des zwischen den beinen liegenden bandes 
und Scheydet die hintere Musculn von den vordern, 
das Ende das Schiff förmigen bein (Scaphoides) 
sie bringt und führet den Fus einwärts zu. 
72. Supra – Spinatus. 
die obere Gräten Muscul, füllet dasselbsten die 
hölung aus, entspringet von dem obersten theil 
des Grunds = von dem Schulterblat, gehet durch 
die obere Spitze des Schulterblats (Acromion) und 
endet sich in dem hals des Schulderbeines, sie ist 
sehr fleischig, und Ihre fläche starck; sie hebet 
den Arm mit der dreyeckigten (Deltoide) 




der obere hintere theil wo die 4. Musculn liegen 
als die Kappen Musc:, obere, und untere Grätten 
Muscul, und die Grosse Runde ist nicht nur 
obenhin zu betrachten, es ist nichts am gantzen leib 
das so schwer sey Recht aus zu drucken, als diese ge = 
gend, eine aus alles wohl erforschen, und allen 
witz zu rath nehmen, dann hier gemeiniglich die 
welche zeichnen, sich verstossen, der Unterschied 
ihrer bewegung ist am deutlichsten zu ersehen, 
an den fechter: aber es ist dis noch nicht genug, 
sondern zu rathen, das man an einen Modell, 
genau betrachte, wie die bewegnüssen dieser 
Musculn im[m]er aufeinander gehen, von der 
Würckung da der arm sich biegt, an gerechnet, 
bis zur Emporhebung; so und dermassen, wie 
sie uns vorgestellt sind die ein und die andern 
in der Abbildung des Fechters. 
Von denen 3. hinter = backen = Musculn als der grosse[n], 
Mittlere, und kleinen, Kann der Unterschied von 
verrichtungen, ersehen werden, an dem Antinoo, 
an dem Fechter, Herckules und Meleagro. 
Die höchen so Mann gemeiniglich siehet von der 
heiligen = Lenden Muscul bis an das Schulterblat 
veruhrsachen die Schiff abwärts gehende falsche  
Rippen, un darüber liegende viele Musculn 
 
[fol. 34] 
Sonderlich die untere hinter Sige Muscul (Seratus Posticus) 
die mit ihren Zacken in diesemr Gegend sich in den 






dieser höhungen ist nicht alzeit an allen Menschen 
gleich, an alten kan man ihrer 4. zehlen, aber 
an den Jungen leuten nicht mehr als 3. 
weil die hengung des Schulterblats eine bedeckt, 
aus genomen wann der Arm sehr hoch erhoben 
wird, in welchem Fall an den Alten ihrer gar 
wohl 5. Zehlen kann. 
 
Auf fol. 35-40 folgen Darstellungen des menschlichen Skelettes. 
 
[fol. 41] [von anderer Hand] 
 
Msc:  Die Seite der Stirn entspringt aus dem obern Teil des 
 des kronförmigen beins, und endiget sich über die Augenbraun Meusbeins 
Msc:  Der Rand der Augenbraun, welche die ganze höln oder den 
 Um[?...] ein[n]imt, und die augen zuschließen hilft. 
Msc: Das Schlafbedeckente entspringt aus dem Schlaf, mit einem anfang im 
 halben Mondbeins und fähret fort unter das Jochbein und endiget 
 sich in dem untern Kinbacken.  
Msc: Das Ess Meusbein hat seinen Ursprung von dem Jochbein endiget 
 Sich in dem Winckel des untersten Kinbackens, und hilft zugleich 
 Mit dem Schlaf Meusbein gedachten Kinbacken in höhe heben. 
Msc: Beweget die obern Lefzen und entspringt bey dem Anfang 
 des Jochbeins genau bey der Nase. 
Msc: drückt die untere Rippe nieder entspringt von dem grund des untern [?..] 
Msc: das Trompeten des backen Meusbein, hat seinen Anfang von den obern Kinbacken 
 Fänget sich an dem untern an, und hilft die Lippen gegen das Ohr ziehen. 
Msc: Die zwey=beuchige Meusbein entspringen in denen duttenförmigen 
 Fortsatze und endigen sich in dem untern Kinbacken solchen nieder zu drücken 
Msc:  Die düttenförmige Meusbein entstehen aus der höhe des brustbeins, und 
Anfang des Schlisselbeins endigen sich in dem duttenförmigen fortsätze 
Genau bey dem ohr, helfen das haupt biegen. 
Msc:  Die Raben=schnabelförmige Meusbein entspringen aus den Rabenschnabel 
 Fortsatz, und gehen fort unter den duttenförmigen Meusbein, endigen sich  
 
Auf fol. 42-67 folgen Studien verschiedener Körperteile in mehreren Ansichten, sowie von 
männlichen Akten in unterschiedlichen Körperhaltungen. Einige der Studien sind mit Num-
mern und Buchstaben versehen. Die Nummern beziehen sich auf die Beschreibungen der Mu-
sekln im Hauptteil, die Buchstaben auf die beigelegte Legende der Knochen (Beiblätter).  




Beiblätter: Legende der Knochen 
 
Aufbewahrungsort: Akademie der bildenden Künste, Archiv 
 
[von anderer Hand] 
 
A. Os Sincipitis. oder Os Frontis. Das Hirnbein . . . . . .      2 ¼  
B. Os jugale. Jochbein  
C. Ossa Nassi. Die Nasen bein . . . . . .       2 ¼  
D. Maxilla inferior Unter Kiffer. Bis d unter die naßen     2 ¼  
E. Os T Temporum    Schlafbein 
F. Ossa Colli, die Halßbein. oder Vertebra Colli, halß gewerbe    3 ¼ 
       ßind 7 ander zahl 
G. Sternum, brustbein. Auch Pectus Pectus . . . . .       7 
H. Cartilago. brustbein Xipo Xiphoides. Die schwerdförmige krospel   
I. Clavicula, Schlüßelbein . . . . .        7 
K. Acromion. Der oberste theil des Schulterbeins, oder =  
     des Schulterblats.        
L. Humerus. oder Os Brachii. Das große Arm oder Schulterbein . . . . .   13 
M. Ulna. Das elenbogen. oder flu . . . . .        9 
N. Radius. Das kleinere elebogenbein oder das obere elenbogenbein 
O. Carpus. Die 8 gebeine: der hand. 
P. Metacarpus. Die Mitelhand, auch die Vorhand der ganzen hand . .    7 
Q. Digiti. Die finger bestehet jeder aus 3 gebeine: 
R. Vertebra Torsi. Rückengeberbe, 17 ander Zahl. 
S. Os Sacrum. Daß heilige bein. 
T. Os   
S. Vertebra Lumborum, lendengewerbe, diese 15. mitsamt den heiligen = und schwanzbein 
     Das ganze Rücken grad wird Spina Dorsi genant. 
V. Os inominatum, das ungenante Bein. 
W. Os Pubis Schloßbein. 
X. Trochanter major. Der große umdreher. 
Y. Trochanter minor. Der kleine umdreher. 
Z. Os Femoris. Daß obere Schenkelbein . . . . .      19 
A. Patela auch B Ratula die Kniescheibe 
B. Tibia. Sienbein, auch Crus genant . . . . .        17 
C. Fribula auch Perona, die Spindel oder Wadenbein 
D. Torsus. Der Kiß Rüken. 
E. Meta Metatarsus. Der Mittel oder Nachfus. 
F. Tigiti. Die Zehen. Die länge von ganzen finis . . . . .      10 
G. Malleolus internus, inerer knechel. 
H. Maleolus internus Externus. Der außer knöchel. 
I. Das inwendige Schulterblat Scapula Superficios interna: 
   hohle oder inwendige theil,  
K. Costas. Die Rippen, an der Zahl 12, auf jeder Seite und sind = 
      7 […], die sich an das brustbein anfängen, und 5 so das = 
      Brustbein nicht beriren. 
L. Dorsa Scapulae. Die Grund des Schulterblats Die äußere …  Der außere= 
     Und erhaben theil von schulterblat 






N. O. Costa Superior. Die obere Seite des Schulterblats. 
P.  Q. Costa Inferior. Das unter b die unterseite des Schulterblats. 
R. angulus inferior. Das unter bk des Schulterblats. 
S. angulus superior. Das oben bk, oder hintere bk oben selben 
T. Caput Scapulae. Das haubt des Schulterblats. 
V. Os Coecigis. Das Schwazbein 
W. Calx. Das ferßenbein . . . . .         3 
X. Caput Ossae Femoris. Das haupt des obern Schel schenckelbeins 
     Dißer länge bestehet in 8 köpfe oder 72 Partes der kopf zu 




Beiblatt: Proportionsangaben  
 
Es handelt sich um ein Beiblatt größeren Formates, das in acht beschriebene Seiten unterteilt 
wurde.  
Aufbewahrungsort: Akademie der bildenden Künste, Archiv 
 
[von anderer Hand, vermutlich von derselben wie auf den Beiblättern mit der Legende der 




A Die dicken des Mannes von vorn 
 
Der Kopf sambt denen ohren . . . . .   3 1/8 
der hals oben . . . . .     2 
    unten . . . . .     2 ¼ 
durch die Achsel . . . . .     8 
durch die Brust . . . . .     6 
durch die weichen . . . . .     5 
durch die hüfft . . . . .      5 ½ 
durchs hüfft gelenk . . . . .    6 
die Schenkl . . . . .      3 
das Knye . . . . .      2 1/8 
untern Knye . . . . .      1 5/8 
die Wädel . . . . .     2 ½ 
obere knöchel . . . . .      1 
der Knöchel . . . . .     1 ¼ 
der vorfus . . . . .      1 ½ 
 
Die düken des dückens 
 
Der kopf wie vorn 
der hals oben wie vorn  
. . . . . unten . . . . .      2 ½ 
durch die achseln      8 
durch die weiche wie vorn 
durch die hüfft, Schenkl, knye wade, knöchl wie vorne 




die fesen [Fersen] . . . .     1 
 
Folget die diken in Profil 
 
der kopf von nasen spitz bis zum genagkg . . . . .  3 ½ 
der hals oben . . . . .      2 




B durch die brust und schulter . . . . .   5 
durch die weichen . . . . .     4 
durch den bauch und hintern . . . . .    5 
durchs knye knye . . . . .     2 ¼ 
untern knye . . . . .     1 ¼ 
der Wädl . . . . .     2 ½ 
obern Knöchel . . . . .      1 ¼ 
am schwächsten ohrt . . . . .     1 ½ 
der völlige vorfuß sabt der fersen . . . . .   4 ½ 
 
die länge des armbs 
 
von achsel knöchel bis unter die achselbein . . . . .  3 
von dort bis Elenbogen . . . . .   3 
von da bis an hand knöchl . . . . . .    4 ½ 
bis die finger . . . . .      1 ½ 
der längste finger . . . . .     1 ½ 
 
hir fol[g]t die düken des armbs von vorn 
 
Am diksten ohrt ober dem Elenbogen . . . . .  1 ½ 
am diksten in cubito . . . . .     1 1/8 
am schwachsten bey der hand . . . . .   1 
 
Die diken in Profile 
 
Die große dike des armbs bey der achsel . . . . .  2 
am schwachsten ohrt beym hand=knöchl . . . . .  ¾ 




d bis an die finger . . . . .     1 ½ 
 
die diken des armbs 
von vorn angesehen 
 
am diksten ohrt ober den Elenbogen . . . . .   1 ¾ 
am diksten in cubito . . . . .     1 ¾ 







Die diken in Profil 
 
die gröste diken des armbs bey der achsel hat  1 7/8 
über den Elenbogen . . . . .     1 ½ 
bey den hand knöchel . . . . .     ¾ 
 
Diese Proportion sind von Raphael Donner gebracht 
 
Proportion eines Kindes 
 
Das bestehet von 5 köpfen deren einer in 4 
gleiche theil getheilet wird wie folget 
von würbel bis an die stirn . . . . .    1 
die Stirn . . . . .      1 
die Naasen . . . . .      1 
der mund sambt kyhn . . . . .     1 
der hals . . . . .      ½ 
von hals grübel bis auf die brust=wartzen [?…] 2 ½ 
von da bis zum Nabel . . . . .     2 ½ 
von hir bis an der Schaam . . . . .    2 ½ 
die schenkel bis miten aufs knye . . . . .   4 
von mitel des knye bis untern knöchel . . . . .  4 
der vorfus grad anzuhe anzusehen  




Länge von hinten eines kindes 
 
von würbel bis auf den Naglein [?]  
von da bis ende der schulter . . . . .    3 
von der schulter bis ende der rüken sehnen . . . . .  3 
von dort bis ende des hintern . . . . .    3 
von hir bis unter das knye oder in die knye kehl . .  2 ½ 
von da bis ende der waden . . . . .    2 2/9 
von dort bis ende der ferß [?]  . . . . .    2 2/9 
 
Die düken des kindes von vorn 
 
der kopf sambt denen ohren . . . . .    3 
der hals 
durch die achsel mit dem fleisch . . . . .   5 
durch die brust 
durch die weychen . . . . .     3 ¾ 
durch die hüfft . . . . .     4 ¼ 
durchs hüfft gelend 
die schenkl 
das knye . . . . .      1 7/8 
die Wadel . . . . .      1 7/8 





der knöchel . . . . .      1 
der vorfus  
 
Die diken des kindes 
 
der kopf wie vorn 
der hals wie vorn 
durch die weyche wie vorn 





kind  hier folgt die düken in Profile 
 
der kopf von naasen spitz bis zum genagk   
der hals oben  
. . . . .  unten 
durch die brust und schulter . . . . .    3 
durch die weichen           





am schwächsten ohrt . . . . .     1 1/8 
der völlige vorfuß sambt der fersen . . . . .   2 ½ 
die schenkel 
 
Die länge des armbs von vorn 
 
am diksten ohrt obern den Elenbogen 
am diksten in cubito  . . . . .     1 3/8 
am schwächsten bey der hand 
 
Die düken in Profile 
 
die größte düken des armbs bey der achsel . . . . .  1 ½ 
über den Elenbogen 
am schwächsten ohrt bem handt=knöchel 




Nach Ahrt der Alten Grüchen, Mannes, Weibes 
und kindes in ihrer vollkommenheit wie hier  
folgt. Die Länge des ordinaren Mannes der wird 
erstens in 8 und ½ kopf getheilet, der kopf extra 






von Würbel bis an die stürn . . . . .    1 
die stürn . . . . .     1 
die naasen sambt dem kühn . . . . .   1 
 der mund sambt den kühn ist auch 1 
der hals = knopf  . . . . .    2 
der hals=knopf [?]. . . . .    1 
von hals grübl bis auf die brust=wartzen   3 
bis end der brust . . . . .     4 
von da bis am nabel . . . . .    4 
von hier bis ende der Schäam . . . . .   4 
die schenkel bis miten aufs knye . . . . .  8 
das knye in sich selbsten . . . . .   2 
von mütte des knye bis untern knöchel . . . . . 8 
der vorfus grad anzusehen . . . . .   1 ½ 
die länge des vorfußes . . . . .    3 
die längste zehen . . . . .    1 
 
hier folgt die länge von hinten 
 
von wübel des haubtes bis auf den Naken . . . . . 5 
von da bis ende der Schulter . . . . .   5 
von der Schulter bis ende der Rüken sehnen . . . . . 5 
von dort bis ende des hintern . . . . .   5 
von hir bis unters knie . . . . .    5 
von da bis ende der Wäaden . . . . .   4 




Die gantze länge eines Weibes betrifft 8 köpf deren 
einer in 4 theil getheilt wird als 
von Wirbel bis an die stirn . . . . .   1 
die stirn . . . . .      1 
die Nasen . . . . .     1 
bis unter kin . . . . .     1 
der hals . . . . .      2 
von hals grübel bis unter die brust . . . . .  4 
von da bis zum nabel . . . . .    4 
von Nabel bis end des bauchs . . . . .   4 
von einbug des schenkels bis zum knye . . . . . 8 
von den knye bis zum knöchel an vorfus . . . . . 8 
von knöchel bis end der fersen . . . . .  1 ½ 
 
Die länge von Rükwerts wie folgt 
 
von wirbel bis ende der schulter . . . . .  4 ½ 
von der schulter bis ende der Rücken sehnen. . . . . 4 ½ 
von dort bis ende des hintern . . . . .   4 ½ 
von da bis unter das knye 
von hir bis ende der Waden 




von dort bis ende der fer 
 
Die diken des Weibes von vorne 
 
der kopf sambt den ohren . . . . .   3 1/8 
der hals . . . . .      2 
über die schultern . . . . .    6 
durch die brust . . . . .     5 
durch die waich . . . . .    4 ½ 
durch die hüfft . . . . .     6 




durchs knye . . . . .     1 ¾ 
der Wadel . . . . .     2 
obern knöchel . . . . .     1 
der knöchel . . . . .     1 
der forfus . . . . .     1 ½ 
 
Die diken des Rükens 
 
der kopf wie vorn 
der oben wie vorn unter 
durch die achseln 
durch die wie vorn 
durch die hüfft schenkel knye, waadel und knöchel wie vorn 
die fersen 
 
Die dike in Profile 
 
der kopf von Naasen spitz bis zum genak 
der hals oben  
. . . . . unten  
durch die brust und schulter . . . . .   4 ¾ 
durch die weiche . . . . .    3 ¾ 
durch den bauch und hintern . . . . .   4 ¼ 
durch den schenkel und arsch . . . . .   2 ½ 
der Schenkel . . . . .     3 ½ 
durchs knye . . . . .     2 ½ 
durch den wadel . . . . .    2 ½ 
untere bein knöchel . . . . .    1 ½ 
am schwachsten ohrt 
 
hier folgt die läng des armbs 
 
von achsel knöchel bis unter die achseln . . .  . .  3 
von dort bis Elenbogen . . . . .    3 
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Brigitte Zmölnig, Jakob Matthias Schmutzer (1733 - 1811): die Landschaftszeichnungen aus 































Abb. 1: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Noli me tangere (Christus als Gärtner), 1766 
Verbleib unbekannt, vermutlich Privatbesitz 

















Abb. 2: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Nymphe mit zwei Satyrn, vor 1777 
Wien, Wien Museum, Inv.-Nr. 117.552 






















Abb. 3: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Nymphe mit zwei Satyrn, vor 1777 
Verbleib unbekannt, vermutlich Privatbesitz 










Abb. 4: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Kinderbacchanal mit Tiger, 1778 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4138 










Abb. 5: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Pietà, 1780 
Stift Melk, Prälaturkapelle 









Abb. 6: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Kreuzabnahme, 1782 
Hermannstadt (Sibiu), Brukenthal National Museum, Inv.-Nr. 1013 













Abb. 7: Caspar Franz Sambach (1715-1795) zugeschrieben, Kinderbacchanal, Putti mit Trau-
ben (nach Geeraerts), um 1765 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4075 




Abb. 8: Caspar Franz Sambach (1715-1795) zugeschrieben, Kinderbacchanal, Putti mit Trau-
ben (nach Geeraerts), um 1765 
Privatbesitz 








Abb. 9: Caspar Franz Sambach (1715-1795) zugeschrieben, Kinderbacchanal, Spielende Putti, 
um 1765     
Privatbesitz 






















Abb. 10: Caspar Franz Sambach (1715-1795) zugeschrieben, Kinderbacchanal, Liegende 
Putti und Putti mit Gefäß, um 1765   
Privatbesitz 








Abb. 11: Caspar Franz Sambach (1715-1795) zugeschrieben, Kinderbacchanal, Tanzende und 
musizierende Putti, um 1765 
Privatbesitz 




Abb. 12: Caspar Franz Sambach (1715-1795) zugeschrieben, Putti mit Ziege (nach Du-
quesnoy), um 1765 
Privatbesitz 









Abb. 13: Caspar Franz Sambach (1715-1795) zugeschrieben, Pietà, um 1770-75 
Verbleib unbekannt, vermutlich Privatbesitz  









Abb. 14: Caspar Franz Sambach (1715 – 1795) zugeschrieben, Allegorie auf Joseph II. und 
die Akademie, um 1780 
Palais Harrach, Roter Salon, Inv.-Nr. WF 508 




Abb. 15: Caspar Franz Sambach (1715-1795) zugeschrieben, Allegorie der Musik und des 
Tanzes, um 1780 
Palais Harrach, Roter Salon, Inv.-Nr. WF 507 









Abb. 16: Caspar Franz Sambach (1715-1795) zugeschrieben, Kreuzabnahme, vor 1774  
Verbleib unbekannt 






















             
Abb. 17: Caspar Franz Sambach (1715-1795) zugeschrieben, Kreuzabnahme 
Verbleib unbekannt, vermutlich Privatbesitz 
Öl auf Kupfer, 43 x 30 cm 
 
Abb. 18: Caspar Franz Sambach (1715 – 1795) zugeschrieben, Kreuzabnahme 
Verbleib unbekannt, vermutlich Privatbesitz 
Öl/Lw., 38 x 29 cm 







Abb. 19: Giotto di Bondone (1266-1337), Arenakapelle innen, Einblick Süd- und Westwand, 
1305-1306 
 
           
 
Abb. 20: Giotto di Bondone (1266-1337), Arenakapelle innen, Detail Südwand, 1305-1306 
 
Abb. 21: Giotto di Bondone (1266-1337), Arenakapelle innen, Detail Nordwand, 1305-1306 
 
 





                                              
   
Abb. 22: Giotto di Bondone (1266-1337), Tugenden- und Lasterzyklus, Iustitia, 1305-1306 
Arenakapelle innen, südliche Langhauswand, Sockelzone 
 
Abb. 23: Giotto di Bondone (1266-1337), Tugenden- und Lasterzyklus, Iniustitia, 1305-1306 





Abb. 24: Giotto di Bondone (1266-1337), Tugenden- und Lasterzyklus, Iustitia, Detail Relief, 
1305-1306 




Abb. 25: Giotto di Bondone (1266-1337), Tugenden- und Lasterzyklus, Iniustitia, Detail Reli-
ef, 1305-1306 
Arenakapelle innen, nördliche Langhauswand, Sockelzone 
 





               
 
Abb. 26: Meister von Flémalle/Robert Campin (~1375-1444), Altar des Stabwunders und der 
Vermählung Mariä, Vorderseite, um 1420 
 
Abb. 27: Meister von Flémalle/Robert Campin (~1375-1444), Altar des Stabwunders und der 
Vermählung Mariä, Rückseite, um 1420 
Madrid, Museo del Prado, Inv.-Nr. 1887 






Abb. 28: Robert Campin (~1375-1444), Trinität, um 1430 
Frankfurt, Städelsches Kunstinstitut, Inv.-Nr. 939B 
Öl/Holz, 149 x 61 cm 
 





        
 
Abb. 29: Jan van Eyck (~1390-1441) / Hubert van Eyck (~1370-1426), Genter Altar, Außen-
seiten, Grisaillen und das Stifterpaar Jodokus Vijdt und seine Frau, 1432 
Gent, St. Bavo-Kathedrale 
Öl/Holz, 375 × 520 cm 
 
       
 
Abb. 30: Genter Altar, Innenseite, Adam, singende Engel, Kain und Abel 
Abb. 31: Genter Altar, Innenseite, Eva, musizierende Engel, Brudermord 
 
 
                            
Abb. 32: Jan van Eyck (~1390-1441), Dresdner Altar, Außenseite, Verkündigung, 1437 
Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister, Inv.-Nr. 799 
Öl/Holz, 33 x 27,5 cm 







Abb. 33: Jan van Eyck (~1390-1441), Verkündigungs-Diptychon, 1437-1441 
Madrid, Museum Thyssen-Bornemisza, Inv.-Nr. 137.a-b 
Öl/Holz, linker Flügel: 38,8 x 23,2 cm, rechter Flügel: 39 x 24 cm 
 
                         
 
Abb. 34: Rogier van der Weyden (1399/1400-1464), Maria mit Kind in der Nische, 1430-
1435 
Madrid, Museum Thyssen-Bornemisza, Inv.-Nr. 435 
Öl/Holz, 14,2 x 10,2 cm 
 
Abb. 35: Rogier van der Weyden (1399/1400-1464), Maria mit Kind in der Nische, um 1435 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG_951 
Öl/Holz, 18,9 x 12,1 cm 







Abb. 36: Rogier van der Weyden (1399/1400-1464), Marienaltar (Miraflores-Altar), Mittelta-
fel, Die Beweinung Christi, 1425-1445 
Berlin, Staatliche Museen, Gemäldegalerie, Inv.-Nr. 534A 




Abb. 37: Hugo van der Goes (1435/40-1482), Portinari-Altar, Außenseiten, Verkündigung, 
1474-1475 
Florenz, Uffizien 
Öl/Holz, Flügel je 253 x 141 cm 







Abb. 38: Hans Memling (1433/40-1494), Weltgerichtsaltar, Außenseiten mit den Stifterfigu-
ren Angelo Tani und Caterina Tanagli, Inv.-Nr. 1467-1471 
Danzig, Nationalmuseum, SD/413/M  




Abb. 39: Meister des Bartholomäus-Altares (~1475-1510), Thomas-Altar, Grisaillefiguren der 
Außenflügel, um 1495/1500 
Köln, Wallraf-Richartz-Museum, Inv.-Nr. WRM 179 
Öl/Holz, Flügel je 143 x 47 cm 







Abb. 40: Meister des Bartholomäus-Altares (~1475-1510), Kreuz-Altar, Außenseiten, um 
1490/1495 
Köln, Wallraf-Richartz-Museum, WRM 180 




Abb. 41: Meister der Heiligen Sippe (~1450-1516), Messe des heiligen Georg des Großen, 
Mitteltafel, um 1500 
Köln, Wallraf-Richartz-Museum 
Öl/Holz, 181,1 x 209,1 cm 







Abb. 42: Hans Holbein d. Ä. (1460-1524), Hohenburger Altar / Marienaltar, Flügelaußensei-
ten, Hll. Thomas und Augustinus sowie Hll. Ambrosius und Margarete, 1509 
Prag, Nationalgalerie 




Abb. 43: Matthias Grünewald (1475/1480-1528), Heller-Altar, Unbekannte Märtyrerin, 1509-
1511 
Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, Inv.-Nr. 2605 
Öl/Holz, 101,2  x 43,7 cm 









Abb. 44: Simon Marmion (~1425-1489), Retabel von Saint-Bertin, Außenseite linker Flügel, 
1459 
Abb. 45: Simon Marmion (~1425-1489), Retabel von Saint-Bertin, Außenseite rechter Flügel, 
1459 
Berlin, Gemäldegalerie 





Abb. 46: Nicolas Froment (1435-1486), Moses-Triptychon oder Triptychon des brennenden 
Dornbuschs, 1476 
Aix-en-Provence, Kathedrale Saint-Sauveur 
Öl/Holz, 305 x 410 cm 





                             
 










Abb. 49: Lorenzo die Pietro di Giovanni, gen. Il Vecchietta (~1410-1480), Allegorie der 
Gründung des Waisenhauses, 1440-1444 
Siena,  ehem. Hospital S. Maria della Scala, Pellegrinaio  
Fresko 







Abb. 50: Andrea Mantegna (1431-1506), Hl. Jakobus vor Herodes Agrippa, 1448-1457 





Abb. 51: Andrea Mantegna (1431-1506), Pala San Zeno, 1456-1459 
Verona, San Zeno Maggiore 
Tempera/Holz, 480 x 450 cm 







Abb. 52: Andrea Mantegna (1431-1506), Triptychon, rechter Seitenteil, Beschneidung Christi 
und Darstellung im Tempel, 1463 
Florenz, Uffizien 
Tempera/Holz, 86 x 161,5 cm 
 
                        
 
Abb. 53: Andrea Mantegna (1431-1506) zugeschrieben, David mit dem Haupt des Goliath, 
um 1495-1500 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG_1965 
Tempera/Lw., 48,5 x 36 cm 
 
Abb. 54: Andrea Mantegna (1431-1506), Isaaks Opfer, um 1495-1500 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG_1842 
Tempera/Lw., 48,5 x 36 cm 







Abb. 55: Andrea Mantegna (1431-1506), Einzug des Kultes der Kybele nach Rom, um 
1505/1506 
London, National Gallery, Inv.-Nr. NG902 




Abb. 56: Giovanni Bellini (~1426 -1516), Episode aus dem Leben des Publius Cornelius Sci-
pio, nach 1506 
Washington, National Gallery of Art, Inv.-Nr. 1952.2.7 




Abb. 57: Cima da Conegliano (~1459- ~1517), Daniel in der Löwengrube, 1490-1495 
Mailand, Pinakothek 
Tempera/Holz, 47 x 33 







Abb. 58: Marten van Heemskerck (1498-1574), Caritas, um 1545 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG_2683 




Abb. 59: Peter Paul Rubens (1593-1678), Gemma Tiberiana, 1623 
Oxford, Ashmolean Museum 
Öl/Lw., 101 x 80 cm 







Abb. 60: François Duquesnoy (1597-1643), Kinderbacchanal mit Ziege, 1625-26 
Paris, Petit Palais, collection Dutuit, Inv.-Nr. SDUT 1329  





Abb. 61: Gerard Dou (1613-1675), Arzt, 1653 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG_592 
Öl/Holz, 49,3 x 36,6 cm 
 







Abb. 62: Gerard de Lairesse (1641-1711), Allegorie der freien Künste, 1675-1683 
Amsterdam, Rijksmuseum, Inv.-Nr. SK-A-4177 
Öl/Lw., 289 x 161 cm 
 
                  
 
Abb. 63: Jacob de Wit (1695-1754), Allegorie der Jahreszeiten, Frühling, 1751-1752 
Abb. 64: Jacob de Wit (1695-1754), Allegorie der Jahreszeiten, Sommer, 1751-1752 
Kassel, Staatliche Museen 
Öl/Lw.,  jeweils 218 x 144 cm 





                        
 
Abb. 65: Jacob de Wit (1695-1754), Allegorie der Jahreszeiten, Herbst, 1751-1752 
Abb. 66: Jacob de Wit (1695-1754), Allegorie der Jahreszeiten, Winter, 1751-1752 
Kassel, Staatliche Museen 





Abb. 67: Marten Jozef Geeraerts (1707-1791), Verkündigung, 1756-1760 
Cambrai, St. Sépulcre 
Öl/Lw., Maße unbekannt 
 
 







Abb. 68: Marten Jozef Geeraerts (1707-1791), Basrelief mit Amor und Psyche, um 1755 
Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG_1793 





Abb. 69: Marten Jozef Geeraerts (1707-1791), Kinder und Amoretten, 1752 
Vaduz–Wien, Sammlungen des Fürsten von und zu Liechtenstein, Inv.-Nr. GE 530   
Öl/Lw., 77 x 123,6 cm 
 







Abb. 70: Marten Jozef Geeraerts (1707-1791), Kinder mit Jagdgerät und totem Wild, 1752 
Vaduz–Wien, Sammlungen des Fürsten von und zu Liechtenstein, Inv.-Nr. GE 590   





Abb. 71: Marten Jozef Geeraerts (1707-1791), Amoretten und Bacchanten, 1752 
Vaduz–Wien, Sammlungen des Fürsten von und zu Liechtenstein, Inv.-Nr. GE 566   
Öl/Lw., 76,7 x 123,8 cm 







Abb. 72: Einblick in Seitenkapelle des Hl. Aloysius mit Grisaille-Putti 
Stuhlweißenburg/Székehészevar, ehem. Jesuitenkirche 
 
             
 
Abb. 73-74: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Grisaille-Putti, 1748-1749 (historische Auf-
nahmen) 
Stuhlweißenburg/Székehészevar, ehem. Jesuitenkirche 
 





           
             
         
              
 
Abb. 75-78: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Grisaille-Putti, 1748-1749 (historische Auf-
nahmen) 
Stuhlweißenburg/Székehészevar, ehem. Jesuitenkirche 
 





            
                  
Abb. 79-80: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Grisaille-Putti, 1748-1749 (historische Auf-
nahmen) 





Abb. 81: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Grisaille-Putti, 1748-1749 heutiger Zustand 
Stuhlweißenburg/Székehészevar, ehem. Jesuitenkirche 
 
 







Abb. 82: Daniel Gran (1694-1757), Freskenkabinett, Putti-Gruppe, 1718 
Pottenbrunn, Schloss Wasserburg 
 
 
Abb. 83: Georg Raphael Donner (1693-1741), Mehlmarktbrunnen, Putto, Detail, 1737-1739 
Wien, Belvedere 
Blei, Putti: max. 126 cm Höhe 
 







Abb. 84: Paul Troger (1698-1762), Apotheose der Pallas Athena, 1724 
Wien, Kupferstichkabinett der Akademie der bildenden Künste, Inv.-Nr. I338 




Abb. 85: Josef Winterhalder d. Ä. (1702-1769) zugeschrieben, Putti bei einer Säulenbasis 
Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr. 25.678 
 







Abb. 86: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Hochaltarfresko mit Hl. Nepomuk und Grisail-
leengeln 




Abb. 87: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Hochaltarfresko mit Hl. Nepomuk und Grisail-
leengeln 
Stuhlweißenburg/Székehészevar, ehem. Jesuitenkirche, Presbyterium 
 
 







Abb. 88: Christoph Tausch (1673-1731) zugeschrieben, Altarraum mit Steinskulpturen auf 





Abb. 89: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Scheinfenster mit Bauherrn Ignaz Stocker 
Stuhlweißenburg/Székehészevar, ehem. Jesuitenkirche, Chor 
Fresko 
 





   
 




             
 
Abb. 91: Caspar Franz Sambach (1715-1795, Tod des Hl. Josephs, um 1754 
Abb. 92: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Der Hl. Franz von Assisi, um 1754 
Sloup, Wallfahrtskirche zur Schmerzhaften Muttergottes, Seitenaltäre 
 





              
 
Abb. 93: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Die Familie der Hl. Jungfrau Maria, um 1754 
Abb. 94: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Der Hl. Karl Borromäus bei den Pestkranken, 
um 1754 




Abb. 95: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Deckenfresko mit Architekturmalerei, 1751-52 
Sloup, Wallfahrtskirche zur Schmerzhaften Muttergottes 
 







Abb. 96: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Deckenfresko, Detail Putti und Architektur am 
Übergang von Hauptraum zu Orgelempore, 1751-52 




Abb. 97: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Deckenfresko, Detail Putti und Architektur am 
Übergang von Hauptraum zu Chorbereich, 1751-52 
Sloup, Wallfahrtskirche zur Schmerzhaften Muttergottes 
 







Abb. 98: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Deckenfresko, Detail allegorische Frauenfigur, 
1751-52 





Abb. 99: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Das Neue Testament 
Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv.-Nr. 2094 
Feder in Grau, laviert, 11,9 x 10 cm 
 
 







Abb. 100: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Entwurfszeichnung für Deckenfresko im Saal 
des Bischofspalastes in Oberburg/Gornij Grad, 1755 
Graz, Alte Galerie des Steiermärkischen Landesmuseums Joanneum 




Abb. 101: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Entwurfszeichnung für Deckenfresko im Saal 
des Bischofspalastes in Oberburg/Gornij Grad, Detail, 1755 
Graz, Alte Galerie des Steiermärkischen Landesmuseums Joanneum 
Bleigriffel, Feder und Pinsel, laviert, 33,7 x 51,9 cm 
 








Abb. 102: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Entwurfszeichnung für Deckenfresko im Saal 
des Bischofspalastes in Oberburg/Gornij Grad, Detail, 1755 
Graz, Alte Galerie des Steiermärkischen Landesmuseums Joanneum 




Abb. 103: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Einblick in den Saal, um 1755 
Oberburg/Gornij Grad, Bischöflicher Palast  
Historische Aufnahme 







Abb. 104: Johann Bergl (1718-1789) zugeschrieben, Szenen zur Geschichte des Bistums Ol-
mütz, Grisaillebordüre  




Abb. 105: Johann Bergl (1718-1789) zugeschrieben, Szenen zur Geschichte des Bistums Ol-
mütz, Grisaillebordüre, Detail 
Kremsier/ Kroměříž, Ezbischöfliche Residenz, Lehenssaal 
 







Abb. 106: Johann Bergl (1718-1789), Hl. Hieronymus, Grisaille, um 1757/58 




Abb. 107: Johann Bergl (1718-1789), Grisaillefiguren in Architekturmalerei, um 1760 
Abb. 108: Johann Bergl (1718-1789), Grisaillefiguren in Architekturmalerei, um 1760 
Mistelbach, Pfarrhof (ehem. Propstei der Barnabiten), Bibliothek 







Abb. 109: Jacob de Wit (1695-1754), Kinderbacchanal, Spielende Putti mit Bacchusbüste 
Abb. 110: Jacob de Wit (1695-1754), Kinderbacchanal, Spielende Putti und Putti, die aus ei-
ner Urne trinken 
Verbleib unbekannt, vermutlich Privatbesitz 





Abb. 111: Peter Paul Rubens (1577-1640), Das Bacchanal, um 1618 
Ehemals Berlin, Staatliche Museen, Gemäldegalerie  
Öl/Lw., 212 x 266 cm 
 
 







Abb. 112: Jacob de Wit Umkreis, Putti mit Tiger  
Abb. 113: Jacob de Wit Umkreis, Putti mit Ziege (nach Duquesnoy) 
Verbleib unbekannt, vermutlich Privatbesitz 




Abb. 114: Joseph Hauzinger (1728-1786), Putti mit Ziege (nach Duquesnoy), 1781 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4083 
Öl/Lw., 100 x 150 cm 
 







Abb. 115: Burg Pressburg, Aufriss für das „Cabinet“ 






Abb. 116: François Duquesnoy (1597-1643), Kinderbacchanal mit Ziege, um 1625-26 
Rom, Galleria Doria Pamphilij 












Abb. 117: Joseph Kracker (1683-1733), Treppenhaus im Palais Daun-Kinsky, oberste Korri-
dorbalustrade mit Putti  





Abb. 118: Palais Dietrichstein, Fassade, Dreiecksgiebel mit Putti 
Wien, Palais Dietrichstein-Ulfeld 







Abb. 119: Marmorsaal im Unteren Belvedere, Einblick mit Stuckreliefs über Türen und Ka-
min, 1714-1716 




Abb. 120: Stadtpalais des Prinzen Eugen, Einblick in den Blauen Salon mit Supraporte, um 
1710 
Wien, Stadtpalais des  Prinzen Eugen (heute: Bundesministerium für Finanzen) 





            
 
Abb. 121: Georg Raphael Donner (1693-174), Tabernakelrelief, Pietà, um 1731 
Bratislava, St. Martinsdom, Elemosynarius-Kapelle 
Bronze, 52 x 24,5 cm 
           
Abb. 122: Franz Kohl (1711-1759) zugeschrieben, Tabernakelrelief, Pietà, nach 1743 
Wien, Schloss Schönbrunn, Schlosskapelle 
Blei, vergoldet, 50 x 28 cm  





            
 
Abb. 123: Georg Raphael Donner (1693-1741), Pietà, um 1735 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. Lg. 5 
Wachs, patiniert, 71 x 38 cm 
 
Abb. 124: Donner-Werkstatt, Pietà, nach 1735 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4590 
Gips, patiniert, 77 x 43 cm 
 
 





                       
  
Abb. 125: Georg Raphael Donner (1693-1741), Kreuzabnahme, um 1735 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. Lg. 4 
Wachs, patiniert, 71,5 x 37,5 cm 
 
Abb. 126: Donner-Nachfolge, Kreuzabnahme, um 1750 
Budapest, Iparmüvészeti Múzeum, Inv.-Nr. 4264 










Abb. 127: Paul Troger (1698-1762), Noli me tangere (Christus als Gärtner), 1744 
Wien, Pfarrkirche Wieden, Paulanerkirche 




Abb. 128: Caspar Franz Sambach (1715-1595), Tod des Hl. Joseph, um 1754 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 1296 
Öl/Lw., 50 x 24 cm 





   
 
Abb. 129: Paul Troger (1698-1762), Tod des hl. Joseph 
Tirol, Privatbesitz 




Abb. 130: Georg Raphael Donner (1693-1741), Mehlmarktbrunnen, Detail, March, 1737-
1739 
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. Lg. 105/3 
Blei, 121 x 209 cm 
 
 





                 
 
Abb. 131: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Studie einer weiblichen allegorischen Figur 
Wien, Wien Museum, Inv.-Nr. 101.430 
Bleigriffel, 51,5 x 34,7 cm 
 
Abb. 132: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Studie einer männlichen Skulptur 
Budapest, Szépművészeti Múzeum 















            







Abb. 133: Franz Anton Leitenstorffer (1721-1795),  Allegorie der Geschichtsschreibung, um 
1760 (zerstört) 
Mannheim, Schloss, Lesesaal der Bibliothek 




Abb. 134: Franz Anton Leitenstorffer (1721-1795), Putti mit Blättergirlande, um 1760 
Schwetzingen, Schloss, Schlafzimmer der Kurfürstin 
Öl/Lw., 90 x 130 cm 
 







Abb. 135: Franz Anton Leitenstorffer (1721-1795), Putti mit Früchtegirlande, um 1760 
Schwetzingen, Schloss, Schlafzimmer der Kurfürstin 




Abb. 136: Franz Anton Leitenstorffer (1721-1795), Philosphenköpfe (Plato und Solon), 1760-
1764 
München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Inv.-Nr. 2905 und 2989 
Öl/Lw., Maße unbekannt 
 













Abb. 138: Franz Anton Leitenstorffer (1721-1795), Putti mit Schaukel, 1775 
Ellingen, Schloss, Audienzzimmer 
Öl/Lw., 65 x 155 cm 





             
 
Abb. 139: Jakob Kellner zugeschrieben (gest. um 1775), Pietà, nach Donner 
Abb. 140: Jakob Kellner zugeschrieben (gest. um 1775), Kreuzabnahme, nach Donner 
Verbleib unbekannt, vermutlich Privatbesitz 




Abb. 141: François Desportes (1661-1743), Stillleben mit Bronzerelief nach Duquesnoy, 
1741 
Verbleib unbekannt 
Öl/Lw., Maße unbekannt 
 







Abb. 142: Jean-Siméon Chardin (1699-1779), Attribute der Künste und der Wissenschaften, 
1731 
Paris, Musée Jacquemart-André 




Abb. 143: Jean-Siméon Chardin (1699-1779), Kinderbacchanal mit Ziege (nach Duquesnoy), 
um 1732 
Paris, Privatsammlung 











Abb. 144: Jean-Siméon Chardin (1699-1779), Herbst, 1770 
Moskau, Puschkin Museum 
Öl/Lw., 51 x 82,5 cm 
 
 
Abb. 145: Piat-Joseph Sauvage (1744-1818), Malerei und Bildhauerei, beschützt von Miner-
va, 1776 
Lille, Musée des Beaux-Arts, Inv.-Nr. P360 
Öl/Lw., 81,8 x 152 cm 
 
 







Abb. 146: Piat-Joseph Sauvage (1744-1818), Kinderbacchanal 
Paris, Louvre, Inv.-Nr. RF1985-89 




Abb. 147: Piat-Joseph Sauvage (1744-1818), Der Handel mit Amoretten, um 1799 
London, Victoria and Albert Museum, Inv.-Nr. 9120-1863 











Abb. 148: Anne Vallayer-Coster (1744-1818), Faunin mit Bacchanten (nach Clodion), 1773 
Privatsammlung 
Öl/Lw., 21 x 35 cm 




                   
 
Abb. 149: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Menschliches Skelett in Vorderan-
sicht, 1764 
Abb. 150: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Menschliches Skelett in Seitenan-
sicht, 1764 
Wien, Akademie der bildenden Künste, Bibliothek 
Feder/Papier, 20 x 30 cm 
 
    
 
Abb. 151: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Menschliches Skelett in Hinteran-
sicht, 1764 
Wien, Akademie der bildenden Künste, Bibliothek 
Feder/Papier, 20 x 30 cm 
 





                 
 
Abb. 152: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Studien von Kopf, Fuß und Hand, 
mit Nummern versehen (Detail), 1764 
Abb. 153: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Studien des Armes, mit Nummern 
versehen (Detail), 1764 
Wien, Akademie der bildenden Künste, Bibliothek 
Feder/Papier, 20 x 30 cm 
 
                  
 
Abb. 154: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Studien des Oberkörpers von vorne 
und von Schulter- und Hüftgelenk, mit Nummern versehen (Detail), 1764 
Abb. 155: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Studien des Oberkörpers von hin-
ten und des Schultergelenkes, mit Nummern versehen (Detail), 1764 
Wien, Akademie der bildenden Künste, Bibliothek 
Feder/Papier, 20 x 30 cm 
  




                       
 
Abb. 156: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Studie eines Mannes in Rückenan-
sicht, 1764 
Abb. 157: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Studie eines sitzenden Mannes, 
1764 
Wien, Akademie der bildenden Künste, Bibliothek 
Feder/Papier, 20 x 30 cm 
 
       
 
Abb. 158-161: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Studien des Beines, 1764 
Wien, Akademie der bildenden Künste, Bibliothek 
Feder/Papier, 20 x 30 cm 
 
 





                             
 
Abb. 162: Andreas Vesalius (1514-1564), De humani corporis fabrica libri septem, Menschli-
ches Skelett in Vorderansicht, 1543 
 
Abb. 163: Andreas Vesalius (1514-1564), De humani corporis fabrica libri septem, Menschli-




Abb. 164: Andreas Vesalius (1514-1564), De humani corporis fabrica libri septem, Menschli-
ches Skelett in Hinteransicht, 1543 






                      
 
Abb. 165: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Studie des „Borghesischen Fech-
ters“, 1764 
Wien, Akademie der bildenden Künste, Bibliothek 
Feder/Papier, 20 x 30 cm 
 
Abb. 166: Statue eines Athleten, sog. „Borghesischer Fechter“, um 100 v. Chr. 
Paris, Musée du Louvre 
Marmor, ca. 166 cm hoch 





           
 
Abb. 167: Caspar Franz Sambach (1715-1795), Myologia, Studie der Laokoon-Gruppe, 
Rückenansicht, 1764 
Wien, Akademie der bildenden Künste, Bibliothek 
Feder/Papier, 20 x 30 cm 
 
Abb. 168: Statue des Laokoon, ca. 156 v. Chr. 
Rom, Vatikanstaat, Musei Vaticani, Cortile del Belvedere, Inv.-Nr. 1064 




Abb. 169: Marten Jozef Geeraerts (1707-1791), Die Schönen Künste, vor 1765 
Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten 
Öl/Lw., 75 x 94 cm 






Das Œuvre Caspar Franz Sambachs (1715-1795), Professor und späterer Direktor der Wiener 
Akademie der bildenden Künste, setzt sich in der Spätzeit des Künstlers ausschließlich aus 
Trompe-l’Œils en grisaille zusammen, die Basreliefs in unterschiedlichen Materialien wie 
Marmor, Bronze oder Kupfer nachbilden. Die Entstehung und Charakterisierung dieser 
Werkgruppe steht im Zentrum der Analyse.  
Nach einer kurzen Einführung in die Terminologie der „Grisaille“ und des „Trompe-l’Œils“ 
wird ein historischer Überblick über die Anwendung von Grisaillemalerei von ihren Anfängen 
in der Freskomalerei bei Giotto im 14. Jahrhundert bis zur Entwicklung der eigenständigen 
Bildform des Trompe-l’Œils im Sinne von Stein- und Skulpturnachahmung in der Tafelmale-
rei des 18. Jahrhunderts gegeben. Die Untersuchung von Sambachs Werken der vierziger und 
fünfziger Jahre zeichnet den Weg des Künstlers von der punktuellen Anwendung der Grisail-
lemalerei bis zu seiner Spezialisierung auf das gemalte Relief Anfang der sechziger Jahre 
nach. Sowohl die für Sambach gesicherten, als auch die dem Künstler zugeschriebenen 
Trompe-l’Œils, sowie die heute nicht mehr erhaltenen und lediglich über Quellen bekannten 
Werke werden anschließend einer eingehenden Analyse hinsichtlich der Vermittlung des 
Bildtyps an Sambach, ihrer Entstehungszeit, ihren gemeinsamen Charakteristika und der Iden-
tifizierung von bildhauerischen Vorlagen unterzogen. Die Betrachtung der Trompe-l’Œils im 
lokalen und internationalen Kontext gibt einen Überblick über das Auftreten von Grisaillema-
lerei bei Zeitgenossen Sambachs und streicht die besondere Stellung des Künstlers als einer 
der wenigen Spezialisten auf diesem Gebiet in Wien hervor. Vor dem Hintergrund von Sam-
bachs Tätigkeit an der Akademie und dessen Beschäftigung mit der Malerei, ihrer Theorie 
und anderen Wissenschaften werden die Trompe-l’Œils darüber hinaus unter dem kunsttheo-
retischen Aspekt des paragone beleuchtet.  
Der Arbeit ist ein ausführlicher Werkkatalog der Trompe-l’Œils Sambachs und die Transkrip-














The late œuvre of Caspar Franz Sambach (1715-1795), professor and director of the Acadamy 
of Fine Arts in Vienna, is characterized by the exclusive application of painting en grisaille. 
The trompe-l’œils imitate bas-reliefs of diverse materials, like marble, bronze or copper. The 
scope of this analysis is creation and characterization of this group of art works.  
First, a short introduction into the terminology of „grisaille“ and „trompe-l’œil“ is given. The 
following overview about the application of grisaille painting ranges from Giotto’s frescoes in 
the 14th century to the establishment of an independent type in panel painting, the trompe-
l’œil imitating sculpture. In Sambach‘s early works of the forties and fifties of the 18th centu-
ry grisaille played a minor role, it was only selectively applied. At the beginning of the six-
ties, he specialized in painting reliefs. The group of trompe-l’œils to be analyzed consists of 
works that are confirmed as Sambach’s genuine works by signature, further works that have 
been attributed to him, and finally missing or destroyed works that are documented by several 
sources. Time of creation, characteristics and art works by other artists which inspired Sam-
bach to paint trompe-l’œils are the main aspects of the research. By analyzing the trompe-
l’œils in the local and international context during the 18th century, Sambach’s status in the 
Viennese 18th century painting as expert in grisaille painting becomes apparent. In addition, 
Sambach’s activities at the Academy and his continuous interest in art and art theory are im-
portant aspects, as his trompe-l’œils are considered as expression of the so-called paragone. 
An elaborated catalogue of the trompe-l’œils and the transliteration of Sambach’s manual for 
myology, the „Myologia“, are attached. 
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